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O presente trabalho de projeto apresenta os 
resultados da investigação que serve de base à realização dos 
exercícios plásticos apresentados no final. A investigação 
compreende e analisa o corpo marcado enquanto base da 
prática artística, procurando perceber tudo o que está 
subjacente a uma marca física presente no corpo, reflete-se 
sobre toda a sua componente formal, simbólica e/ou 
psicológica. Através do modo como esta marca ou condição é 
assumida e compreendida pelo autor, passa a ser encarada 
enquanto elemento identitário, distintivo e potenciador da 
produção artística.  
A investigação expõe uma reflexão sobre as marcas 
estéticas e psíquicas, apoiadas em estudos, obras e artistas, 
como forma de sustentar os assuntos em análise. Apresenta, 
por isso sobre o modo como o corpo é tratado, ao longo da 
história da arte, valorizando sobretudo os períodos em que o 
corpo canônico é central.  
Desta investigação resultam os pressupostos para a 
compreensão do projeto de pintura e do seu enquadramento 
estético e plástico, onde, para além das ferramentas e 
matérias básicas da pintura, são inseridos outros elementos 
produtores de sensações, como o látex e a construção têxtil. 
Serão exploradas as possibilidades sensoriais e materiais 
aliadas à pintura, numa intrínseca relação entre o corpo do 
autor e o objeto plástico.  
 













This project work presents the outcomes of the 
research, which serves as a basis to the development of the 
visual arts exercises, presented at the end. The research 
comprehends and analyses the marked body as the basis to 
the artistic practice; by trying to understand everything 
which is related to a physical mark on the body, we think 
about its entire formal, symbolic and/or psychological 
component. The way this mark or condition is assumed and 
understood by the author becomes a distinctive 
identification element which enables the artistic production. 
The research exposes a reflection on the aesthetic 
and psychological marks, supported by studies, artworks and 
artists, in order to sustain the matters under review. 
Therefore it features how the body is treated, throughout the 
history of art, especially valuing the periods in which the 
canonical body is central.  
From this research we achieve the assumptions to 
understand the painting project and its aesthetic and plastic 
context, where, besides basic painting tools and materials, 
other elements, which produce sensations, like latex and 
textile constructions, are introduced.  The sensory and 
material possibilities related to painting will be explored in 
an intrinsic relationship between the body of the author and 
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O presente trabalho de projeto apresenta os 
resultados da investigação que serve de base à realização dos 
exercícios plásticos apresentados no final. A investigação 
compreende e analisa o corpo marcado enquanto base da 
prática artística, procurando perceber tudo o que está 
subjacente a uma marca física presente no corpo, onde se 
reflete sobre toda a sua componente visual, simbólica e 
psicanalítica. Compreende-se ainda a razão de se tratar se um 
estudo com forte implicação pessoal, que deriva de uma 
circunstância particular, e nesse sentido são referenciados 
autores que tratam assuntos semelhantes nas suas áreas de 
intervenção, como forma de sustentar os assuntos em 
análise. Por corpo marcado entendemos o corpo humano que 
foi alvo de algum tipo de alteração, transformação, resultante 
de um processo traumático, genético, morfológico, onde se 
inserem deformações, amputações, cicatrizes, entre outros 
exemplos de situações que derivam de uma ideia 
generalizada de corpo humano normal. 
O corpo marcado refere-se a uma situação que no 
contexto estético poderá ser entendido como uma anomalia, 
ou mesmo uma aberração, já que se desvia dos modelos mais 
reconhecidos. Contudo alguns exemplos de autores e obras 
de arte parecem indicar que o corpo marcado parece cumprir 
com uma estética divergente e frequentemente aceite e 
procurada, como acontece com os movimentos Maneirista, 
Expressionismo, Surrealismo, e ainda mais evidente nos 
casos recentes posteriores à década de 60, com a 
Performance e a Body Art. O que se tenciona é perceber como 
funcionam os processos associados à aceitação da marca 
como elemento distintivo e como esta pode ser essencial no 
desenvolvimento de processos artísticos e estéticos, mas 
sobretudo, como a arte responde como uma solução para 
tratar, perceber, aceitar e utilizar, os recursos apresentados 
pela marca no corpo. Certamente haverá um particular 
interesse neste estudo, mas compreende-se que se trata de 
um estudo abrangente e de enorme potencial no seio da 
estética e da prática artística, onde o contexto pessoal será 
reforçado, mas sobretudo funcionará como mais um 
contributo para este estudo. 
Numa fase inicial o objeto de estudo é a componente 
estética do corpo marcado, onde apresentamos o exemplo 
como o corpo é afetado fisicamente por algum tipo de 
anomalia ou transformação, resultante de uma interferência 
interna ou externa, mas sempre de cariz involuntário ao seu 
portador. Apresenta-se o que entendemos por corpo 
marcado, bem como exemplos de artistas que tratam ou 
trataram este assunto, refletindo sobre como uma marca ou 
anomalia pode ser encarada como elemento distintivo e 
eventualmente potenciador, em diferentes áreas de 
intervenção.  
No pressupondo que o corpo marcado difere de uma 
norma, abordam-se seguidamente exemplos de definições de 
cânone e caracterização de símbolos de perfeição ou beleza, 
nomeadamente os períodos artísticos onde a definição de 
regras canônicas são importantes, como os períodos 
conhecidos por Clássicos, com origem na Antiguidade Grega, 




interesse é perceber quais as distinções e de que modo a 
noção de norma e de distanciamento da norma podem ser 
pertinentes para a compreensão do fenómeno que focaliza ou 
desvia a atenção sobre o corpo marcado. Destaca-se 
sobretudo o Modernismo, no séc. XX, pela reação à estética 
canónica do Classicismo em que é visível uma reação à 
estética do belo, do equilíbrio e da harmonia, através do seu 
oposto. Modificando-se radicalmente a partir daí a 
representação e conceção do corpo humano na arte, 
ampliando assim as fronteiras dos cânones de beleza, até à 
atualidade. 
Deste modo, procuramos perceber se o corpo deixa 
ainda de ser compreendido apenas como tema ou elemento 
de representação, passando a assumir um papel mais ativo e 
atuante, quer como modelo, quer como suporte. Sabemos 
que ao longo de toda a história da arte, os artistas têm 
desenhado, esculpido e pintado a forma humana, mas é com 
o ultimo século, após as duas Guerras Mundiais, que a atitude 
para com o corpo se altera radicalmente. A partir daqui 
assiste-se a uma mudança significativa na atitude dos artistas 
para com o corpo, passando a ser utilizado enquanto meio, 
resultado ou suporte de trabalho, surgindo não só na pintura, 
escultura e fotografia, como também nos Happenings, na 
Performance ou na Body Art. Salientam-se exemplos de 
artistas que trabalham a partir do seu corpo, das formas mais 
distintas, de modo a enquadrar e contextualizar o que é 
desenvolvido no trabalho pessoal, valorizando sobretudo os 
campos artístico e moda, pela enorme relevância que têm no 
estudo e uso do corpo humano. 
Se por um lado se apresenta a marca no seu sentido 
formal, é intenção seguidamente expor um outro ponto 
central desta investigação, o efeito da marca na psique. É com 
os exemplos dos trabalhos dos artistas, apoiados na 
psicanálise, que se compreende a importância e a forma 
como a componente psicanalítica resultante de algum 
acontecimento traumático ou marcante é compreendido 
enquanto potenciador e produtor da obra de arte. 
Entendemos o potencial da arte como meio 
privilegiado de resolver/exteriorizar conflitos internos, as 
marcas psíquicas, trazendo à superfície questões às quais não 
é possível aceder racionalmente. Através de um mecanismo 
de manifestação de traumas que se encontram reprimidos ou 
recalcados no inconsciente, poderão ser resolvidos os efeitos, 
através de um processo que seja socialmente aceite. Passa-se 
ainda por uma noção de trauma ou de um corpo 
traumatizado, que é visível através do plano 
representacional que incita a uma estranheza, desfiguração, 
violência ou densidade das representações, onde se torna 
evidente o transtorno psíquico latente na obra e que é 
compreendido através dos vários exemplos apresentados. 
Estes mecanismos são analisados de modo a compreender os 
processos psicanalíticos aplicados na produção da obra de 
arte. 
Por fim é feito um enquadramento do trabalho 
prático, onde a contextualização formal e psicanalítica do 
corpo marcado fomenta todo o trabalho plástico, que se 
desenvolve numa ampla relação entre o corpo do artista e o 
corpo da pintura – o objeto. Procurando sempre fazer a ponte 
com outros autores e com a arte contemporânea, nesta 
contextualização, será percetível a compreensão de vários 
fatores externos e a inter-relação entre o trabalho produzido 
e outros autores.  
É pertinente ainda referir que a moda é mencionada 
ou dada como exemplo em muitos momentos ao longo da 
investigação, por considerarmos que aborda o aspeto físico 
do corpo, ou sobre um corpo estilizado, tendo sido também 
um dos principais intervenientes na definição de cânones. A 
moda apresenta ainda uma relação direta do corpo e da 
matéria, os têxteis, material essencial no desenvolvimento 




A investigação teórica será acompanhada pelo 
desenvolvimento do trabalho de investigação prático que 
estará apresentado num segundo momento. Esta 
componente da pesquisa não visa ilustrar os resultados do 
que foi a pesquisa teórico-prática mas assume-se como um 
contributo pessoal para a investigação em causa, contudo 
espera-se que toda a investigação desenvolvida esteja, em 
certa medida, presente no trabalho prático. Aqui serão 
apresentados os objetivos, o desenvolvimento processual e 
metodológico e os resultados, assim como as alterações, os 
avanços e recuos que o projeto plástico sofreu, e que poderá 
ser observado nos objetos finais resultantes que se 
apresentam no final do documento. Tratando-se de trabalhos 
plásticos, importa referir que a sua observação direta será 
importante para uma melhor compreensão de algumas 
questões, evidenciando, neste caso o caracter sensorial 
promovido pelos diferentes materiais, apresentados ao longo 


















Procurando perceber tudo o que está subjacente a 
uma marca física presente no corpo, é aqui realizada uma 
pesquisa sólida sobre os conteúdos teóricos de modo a 
servirem de suporte ao desenvolvimento de toda a 
investigação prática. A primeira parte da investigação 
apresentará o corpo marcado no sentido formal e simbólico 
ou psíquico, apoiada em exemplos de estudos, obras e 
artistas ao longo de toda a história da arte até à 
contemporaneidade, fazendo-se, por fim, um 


















1. Enquadramento Teórico sobre a 
forma da Marca 
1.1. O corpo Marcado 
Neste capítulo apresentamos o exemplo como o 
corpo é afetado fisicamente por algum tipo de anomalia ou 
transformação. Assume-se a designação de corpo marcado 
como significado de um corpo que foi ou é em si um corpo 
que difere de uma norma, quer seja resultante de uma 
transformação congénita, quer resultante de intervenções ou 
acontecimentos traumáticos. Apresentaremos o que 
entendemos por corpo marcado, bem como exemplos de 
estudos e autores que tratam ou trataram este assunto, na 
expectativa de enquadrar e contextualizar o assunto.  
O Corpo Marcado refere-se ao corpo que foi alvo de 
algum tipo de transformação, resultado de uma interferência 
externa, como um acidente ou cirurgia; ou interna, 
decorrente de irregularidades durante o seu 
desenvolvimento ou formação. Certamente para que se possa 
entender como distintivo, pressupõe-se a existência de um 
conceito comum da forma normal de um corpo, sem 
necessariamente nos referirmos a um ideal de beleza ou 
cânone. Elegemos alguns tipos de corpos associados a esta 
ideia de corpo marcado, nomeadamente os corpos com 
anomalias físicas, como se observam nas diversas 
caracterizações utilizadas nos desportos paralímpicos, na 
ausência ou excesso de membros motores, no nanismo, nos 
albinos, pessoas com coloração diferente, ou pessoas que 
sofrem de doenças ou tumores que como consequência 
provocam marcas ou deformações, entre muitos outros 
exemplos. Não distinguimos os exemplos de ordem genética 
ou hereditária, ou resultante de eventos ou acidentes, 
durante a formação do feto ou já depois do nascimento, 
assumindo que se tratam todos de derivações de um modelo 
comum de configuração física. De mencionar ainda a opção 
de não inserir neste estudo o corpo tatuado, o corpo com 
escarificações ou o corpo alvo de cirurgia estética, por se 
considerar que, nestes exemplos existe uma clara opção do 
indivíduo em procurar uma intervenção ou transformação 
estética, recorrendo a processos médicos ou artísticos para 
alterar e marcar visualmente o seu corpo. Deste conjunto de 
exemplos, opcionalmente excluídos do estudo, alguns serão 
referenciados, nomeadamente aqueles que tenham 
particular interesse em fomentar a discussão sobre o corpo 
marcado e intervenientes no contexto artísticos, como 
acontece com o movimento Body Art, onde destacamos os 
autores Stelarc e Orlan. Interessa para este estudo o corpo 
que foi alvo de algum tipo de interferência indesejada ou 
anomalia incontornável, em detrimento de alterações 
opcionais provocadas com o consentimento do próprio. 
Considerando que a marca existente no corpo, 
produzida por algum tipo de acidente ou deformação tem, à 
partida, uma conotação estética e psicológica negativa. 
Procura-se perceber tudo o que está subjacente a esta, que 
compila um duplo sentido, um estético e outro 
fenomenológico.  
A marca possui por si só um sentido estético negativo, 




anomalia resultante de um acontecimento externo e 
involuntário, considerando que é algo antiestético e que 
difere de uma norma, daquilo que é considerado ‘normal’. 
Mas quando esta é resultante de um acontecimento 
traumático, também existem as marcas psicológicas do 
acontecimento, que podem, por exemplo, permanecer 
reprimidas na psique, afetando a vida do seu portador, ou 
pode ainda acontecer que este trauma esteja ultrapassado e 
resolvido. 
Em todo o caso, o corpo físico – a marca estética, mexe 
com a psique – as marcas psicológicas, pois a marca comporta 
consigo um sentido estético, mas também anamnésico. Isto é, 
mesmo que possa não existir um trauma psíquico derivado 
do acontecimento traumático, este fica sempre marcado na 
memória, e a marca física resultante desse acontecimento 
remete sempre para um processo de recordação, de 
rememoração. É deste modo que a marca se reflete sempre 
no corpo e na psique. 
A marca física pode ser de diversos níveis de impacto 
no corpo, variando desde a ausência de membros até 
cicatrizes, entre muitos outros exemplos. Contudo, uma 
grande parte destas marcas é observável ou está registada no 
maior órgão do corpo humano, a pele, não apenas pela sua 
dimensão, mas sobretudo por ser o órgão mais exposto aos 
eventos, onde as marcas são mais visíveis, ou são mais 
facilmente identificáveis. Por outro lado, salientamos a 
importância que a pele tem ao nível da caracterização 
estética, associada a diferenças raciais, de género, 
geográficas, culturais e temporais. 
A existência de marcas no corpo1 com carácter de 
narrativa de vida, e uma pele, como o órgão onde estas são 
                                                          
1 Marca esta, no caso particular, resultante de um acidente de viação, que destruiu 
todo o calcanhar e tendão calcâneo. Passando por uma cirurgia plástica de 
reconstrução do pé, para este não ser amputado e ficando deste modo 
definitivamente marcada, quer pela cicatriz física (e um pequeno grau de 
incapacidade), quer pelo impacto psicológico do acontecimento. 
 1.Perna de perfil de Juliana   
Ribeiro (2013) 
 
visíveis, funciona como motor de arranque de todo o 
trabalho. A pele, considerado o maior órgão do corpo 
humano, é o espaço que regista a parte visível das marcas, 
não refletindo exatamente tudo o que a elas está associado, 
ao nível da psique. Por outro lado, a pele está ainda aqui 
associada à estética, podendo ser revestida com uma segunda 
pele, que podemos entender pelo vestuário, os têxteis, que 
protegem e revestem o corpo. 
 “O corpo, a pele: tudo o resto é literatura 
anatómica, fisiológica e médica. Músculos, tendões, 
nervos e ossos, humores, glândulas e órgãos são ficções 
cognitivas. São formalismos funcionalistas. Mas a 
verdade é a pele. Está na pele, faz pele: autêntica 
extensão exposta, toda voltada para fora ao mesmo 
tempo invólucro do interior, do saco repleto de 
borborigmos e de bafios. A pele toca e faz-se tocar. A 
pele acaricia e afaga, fere-se, esfola-se arranha-se. É 
irritável e excitável. Apanha sol, frio e calor, vento, 
chuva, inscreve marcas de dentro – rugas, sinais, 
verrugas, escoriações e marcas de fora, por vezes as 
mesmas ou ainda gretas, cicatrizes, queimaduras, 
incisões.”  
(Marcos, M. L . & Cascais, A. F., 2004, p.22-23) 
Pertencente a esta pele existe a cicatriz, que é muito 
mais do que uma marca na pele, é uma história de vida que 
traz consigo recordações de um momento inesquecível. Os 
médicos explicam ainda que as cicatrizes não desaparecem, 
atenuam-se. Podem diminuir, mudar ligeiramente de lugar, 
mudar a cor ou a textura, mas instaladas, não partem. Nem 
tão pouco, as cicatrizes psicológicas que trazem, consigo. E 
                                                          
Numa apropriação/rememoração dos sentimentos que se desencadearam a partir 
deste momento traumático. A pessoa que era naquela altura, uma menina de 13 
anos, e no que me fui tornando. A forma de ultrapassar e encarar o problema, o 
processo de recuperação e a adaptação a uma nova condição. 
 É a partir daqui que se começa por questionar. Parto do passado ou do presente? 
Ambos. Parto de algo que reside permanentemente em mim, uma marca que 
consequentemente possui um caracter anamnésico.  
Assim, o trabalho é construído, onde nos seus aspetos conceptuais trata um passado 
que permanece presente, e uma marca que me recorda um passado. Trata-se de 
sentimentos, memórias e vivências, é aquilo que é mais íntimo e pessoal 





assim, para cada marca corporal, há uma memória emotiva, 
determinante e indelével.  
A pele é o que estabelece o limite físico entre a pessoa 
e o ambiente e é nela que a cicatriz reside. Fissura corporal, 
que comporta uma profunda parte emocional, a 
marca/anomalia torna-se sinal de identificação. É portanto a 
pele, registo de todo o tipo de marcas, que se torna essencial 
na formação da nossa própria identidade e definição estética. 
A marca é assim memória e o corpo é duplamente físico e 
metafísico.  
Um artigo sobre corpos marcados expõe o 
depoimento de uma mulher com o corpo inciso, que afirma: 
“Mesmo que fiquem visíveis, não me importo 
porque contam a história da minha mudança de vida. 
(…) Sinto que hoje sou mais eu. Estou mais combativa. 
Houve uma afirmação da minha personalidade.” 
(Martins, 2013, p.33) 
Não se trata apenas de uma questão estética, que 
naturalmente suscita curiosidade, choque ou estranheza, 
mas de toda uma componente psíquica que a ela está 
inerente e ao modo como é encarada. Nesse sentido importa 
referir que algumas pessoas passam a assumir esta marca 
como um elemento diferenciador da sua própria imagem e 
com isso promovem-se nas suas áreas de intervenção2.  
É o caso da modelo, atriz e atleta Aimee Mullins 
(1976-), que tem as duas pernas amputadas e toma partido 
da sua condição ou adapta-se à sua condição, para os 
                                                          
2 Veja-se o exemplo de Oscar Pistorius (1986-), até recentemente um modelo de 
referência na área do desporto, embora não o seja ao nível social, já que entretanto 
foi condenado por homicídio. Foi o primeiro atleta olímpico e paralímpico com 
pernas prostéticas a competir com igualdade com os restantes atletas sem 
deficiências, a nível mundial e olímpico.  
Johan Cryff (1947-2016), revolucionário no mundo do futebol. Em criança tinha uma 
má formação nos pés que o obrigou a usar aparelhos ortopédicos. Quando aos 12 
anos a sua mãe pensa que talvez o futebol o ajude a superar a deficiência, tira-lhe o 
aparelho e coloca-lhe umas sapatinhas. 
Deste modo consegue corrigir o problema físico e uma das suas características 
futuras, são as corridas fulminantes. A partir dai a bola fica colada ao pé, passando a 
ser uma extensão do seu corpo. 
 
trabalhos que faz. Ela é aqui referida, particularmente por ter 
participado em alguns trabalhos de Matthew Barney (1967-) 
e ainda em trabalhos de moda com Alexander McQueen 
(1969-2010), onde estes tiram partido precisamente desta 
sua condição para a construção dos seus trabalhos. 
Aimee Mullins nas suas conferências “My 12 pairs of 
legs” (2009) e “The opportunity of adversity” (2009), refere 
que tudo começou com o seu primeiro desfile de moda para 
Alexander McQueen, onde desfilou com um par de pernas 
talhadas à mão, feitas em madeira. Todos pensaram que eram 
botas de madeira. Ai entendeu a importância da poesia, em 
que, a poesia é o que eleva o objeto banal a um estatuto de 
obra de arte. Esta pode transformar aquilo que chocaria as 
pessoas em algo que as convide a olhar e a olhar um pouco 
mais e talvez a apreender como uma condição estética 
portadora de algum tipo de sentido, contrariamente ao que 
inicialmente se poderia considerar. Aimee Mullins aprendeu 
isso também, através dos trabalhos que realizou 
posteriormente com Matthew Barney, em “The Cremaster 
Cycle” (2002), o artista criou quatro personagens distintas e 
quatro pares de pernas - esculturas - para Aimee Mullins, 
onde se destacam as pernas em cristal, feitas com poliuretano 
translucido ou ainda outra personagem, metade mulher, 
metade chita, uma criatura com patas articuladas, numa 
homenagem à sua vida enquanto atleta. Foi aí que percebeu 
que as suas pernas poderiam ser esculturas, e que percebeu 
que se afastou da necessidade de replicar a humanidade 
como o único ideal estético e assim que passou a aceitar a sua 
condição, começou a saber tirar partido da mesma. Deste 
modo, este não é um discurso sobre superar uma deficiência, 
é sim um discurso sobre acréscimo e sobre o potencial da sua 
condição.  
Outro exemplo é Winnie Harlow (1994-) atual 
modelo americana. Aos 4 anos de idade foi-lhe diagnosticado 
vitiligo, uma doença crónica que afeta a pigmentação natural 
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da pele. A modelo de origem afroamericana tem a 
particularidade de ter a sua pele escura coberta por manchas 
brancas espalhadas por todo o corpo. Essa sua imagem 
diferente suscitava comentários ofensivos como ‘zebra’ e 
‘vaca’, tornando-se vítima de bullying e abandonando a 
escola. (Patrício, 2015, p.65) 
No entanto, as diferença e exotismo da sua 
pigmentação originaram um estado de beleza distinta que 
passou a ser apreciada e procurada. Assim, ela superou todas 
as adversidades, aceitou a sua imagem e conseguiu progredir 
no competitivo mundo da moda. A sua condição distintiva 
evidenciou-se como original e autentica num universo que à 
partida não a aceitaria e nesse momento passou a considerar 
que existe beleza em tudo, que não existe qualquer problema 
em não se obedecer aos tradicionais padrões de beleza 
impostos pela sociedade e pela indústria da moda, passando 
a ser escolhida precisamente pela sua singularidade. Este é 
um exemplo de corpos que não cumprem os convencionais 
padrões de beleza e, contudo, são aceites e integrados no 
difícil universo da moda e da arte, originando não só que as 
opiniões sobre modelos e padrões se alterem, como se 
assumam como elementos que revolucionam a forma como 
definimos o que é belo.  
Por outro lado, Chuck Close (1940-), fotógrafo e 
pintor americano, reconhecido desde 1960 pelos seus 
retratos hiper-realistas em grande escala, sofre de 
prosopagnosia, uma doença neurológica que o impede de 
reconhecer e memorizar rostos. Esta condição que não lhe 
permite memorizar os rostos das pessoas que lhe são 
próximas sempre que estas alterem as suas características, 
como mudar o penteado, usar óculos ou não, originou que o 
autor decidisse pintar detalhadamente cada detalhe dos seus 
modelos para, eventualmente ser capaz de memorizar o 
rosto dessas pessoas. Esta situação insólita, banal para a 
quase totalidade da população, é curiosamente a origem dos 
retratos hiper-realistas que tornaram o artista reconhecido 
internacionalmente.  
Em 1988, Chuck Close, sofre uma lesão na coluna 
vertebral que o deixou praticamente paralisado e confinado 
a uma cadeira de rodas, recuperando a mobilidade parcial 
dos membros superiores, o que o obriga a pintar com um 
pincel preso ao seu pulso. Não desistindo da sua profissão, 
apropria-se da sua incapacidade motora, adapta-se a ela e 
cria uma nova técnica para a pintura dos retratos realistas de 
grande escala. Numa técnica menos precisa e mais abstrata 
(num plano mais aproximado), recria com quadrados e 
círculos ou formas mais orgânicas dentro de cada um desses 
quadrados, os diversos detalhes dos seus monumentais 
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Este capítulo apresenta a importância que as marcas 
ou anomalias têm, resultantes, quer de interferências 
internas ou externas, mas todas de cariz involuntário ao seu 
portador. Bem como exemplos que tratam estes assuntos, 
passando a ser encarados como elementos distintivos e 
potenciadores nas diferentes áreas de intervenção, como se 
compreende com Aimee Mullins, onde toma partido da sua 
condição diferenciadora para as diversas áreas de 
intervenção. Neste caso particular apresentamos as 
colaborações com Matthew Barney e Alexander McQueen ou 
por outro lado o exemplo de Chuck Close, que se adapta a 
cada nova condição, desde a dificuldade em memorizar 
rostos, até à sua incapacidade motora construindo 
linguagens inovadoras na pintura de retratos.  
Se por um lado se reflete sobre uma marca ou 
condição que afeta o corpo, quer seja no seu sentido funcional 
ou estético, está também intrínseco a ela uma marca psíquica, 
que também possui a sua relevância e será analisada mais à 
frente. Este é um corpo que se pressupõe não cumprir os 
convencionais padrões de beleza, da forma normal ou 
perfeita de um corpo, isto é, o corpo marcado difere de uma 
norma, o que se torna pertinente refletir sobre definições do 
cânone na arte. 
 
 
1.2. O corpo perfeito: cânone de beleza 
Se no capítulo anterior apresentamos o corpo 
transformado pela existência de uma marca, a nível formal, 
será necessário apresentar de que modo a transformação é 
observável. Nesse sentido, pressupõe-se a existência de uma 
normatividade em relação ao que se entende formalmente 
por corpo sem marca, pelo que, apresentamos, neste capítulo, 
exemplos de como o corpo pode ser considerado norma ou 




corpo sem marca, e se existirá ou existiu algum ou alguns 
tipos de definições de corpo sem marca, o corpo perfeito. 
Abordaremos exemplos de definições de cânone e de 
caraterização de símbolos de perfeição ou beleza, 
nomeadamente ao longo da história e nos contextos artístico 
e da moda. Inserimos a moda por considerar que 
formalmente o corpo tem uma importância enorme na 
definição de cânones e estilos, e que será essencial para a 
contextualização do que se entende por um corpo 
formalmente perfeito.  
A representação do corpo esteve desde sempre 
presente em toda a história da arte, das mais diversas formas, 
onde o cânone é compreendido enquanto uma canalização do 
homem como centro de todas as coisas. É com a Grécia 
Clássica que a representação do corpo foi marcada pela busca 
da beleza, da perfeição, das proporções ideais, da mimese, da 
pureza formal, do equilíbrio e da harmonia das formas, a 
procura de definir um cânone de beleza. 
No séc. I a.C. o tratado “De Architectura” do arquiteto 
Vitrúvio, o único texto teórico que sobreviveu na sua 
totalidade, propõe um sistema de medidas ideais do corpo, 
onde residem as proporções matemáticas do corpo humano. 
O ideal da beleza do corpo de acordo com a relação numérica, 
tinha sido ainda demonstrada por volta do séc. V com a 
escultura “Doryphores” de Policleto, que apresentava a saúde 
de um corpo e era o resultado de uma harmonia e simetria 
entre todos os elementos constituintes. Considerada 
enquanto figura que ilustra as regras sobre a harmonia e 
proporção do corpo, estabelecidas por Policleto, esta torna-
se das principais figuras canónicas da antiguidade clássica. 
Ele defendia ainda a proporção perfeita do corpo com sete 
cabeças e meia de altura, ao contrário de Vitrúvio, que havia 
determinado que a altura do corpo deveria ser de oito 
cabeças.  
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O Renascimento, surge como um período em que se 
procurou a reintrodução do cânone e seguiu os ideais da 
Grécia Clássica. Na procura da harmonia, da beleza e 
atingindo a perfeição e o equilíbrio. O “Homem Vitruviano” 
(1490) de Leonardo da Vinci (1452-1519) foi elaborado a 
partir das proporções do corpo humano de acordo com os 
escritos do arquiteto Vitrúvio. Este, apresenta o desenho de 
um homem em duas posições sobrepostas, inserido num 
círculo e num quadrado, cujo centro é o umbigo. Em 
esculturas e pinturas de artistas como Leonardo da Vinci, 
Rafael (1483-1520) ou Donatello (1386-1466), compreende-
se a utilização do cânone do corpo deste período.  
O Neoclassicismo é marcado pelo retorno aos ideais 
do equilíbrio, proporção, perfeição e beleza da Grécia 
Clássica e do Renascimento. Onde os corpos surgem 
representados de forma rigorosa, solene e em poses 
escultóricas. Como é visível na obra do pintor francês 
influente deste período, Jacques-Louis David (1748-1825) ou 
em Dominique Ingres (1780-1867), com as suas pinturas de 
retrato e os inúmeros nus femininos.  
Ocorrendo, entretanto, algumas modificações, devido 
às diferentes conceções de representação do corpo, em 
períodos como o Maneirismo, onde já não existia uma 
representação do real, e a subjetividade e singularidade do 
artista tornou-se mais presente na obra; ou no Barroco, onde 
a representação do corpo ainda que aproximada na procura 
pela imitação do real, surgia aumentado, diminuído ou 
retorcido, sem qualquer ligação aos ideais clássicos e 
renascentistas. Estes períodos apoiaram-se sempre na 
destruição ou expansão dos modelos canônicos, 
reconhecendo a existência destes modelos que depois seriam 
alterados. Nesse sentido, o Maneirismo e o Barroco são 
períodos que assentam na transformação de modelos 
estéticos dos períodos precedentes, constituídos sobre a 
base do cânone. Isto evidencia uma necessidade de rotura e 
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de modelação das regras através de processos que 
extrapolam, manipulam ou destroem a norma. Nesse âmbito, 
o Modernismo terá um papel preponderante como reação ao 
cânone, isto é, o corpo não é mais apresentado como figura 
canônica ou símbolo de beleza, mas transformado de modo a 
acentuar características expressivas e simbólicas. 
As mudanças e a rápida evolução vividas em todos os 
campos, assim como a Primeira e a Segunda Guerras 
Mundiais, provocaram alterações na arte e na conceção do 
corpo. A partir daqui a atitude para com o corpo tinha-se 
alterado definitivamente. O corpo passa a surgir 
transformado, deformado, fragmentado, distorcido, 
estilizado ou simplificado, como acontece por exemplo no 
Fauvismo, um dos primeiros movimentos artísticos que 
aprofundou a representação do corpo de forma simplificada 
e estilizada, apresentando figuras contornadas, definidas e 
com uma superfície de cor plana, onde a cor do corpo se 
libertou do real.  
Com o Expressionismo o corpo surge distorcido, 
exagerado e deformado da realidade, dando primazia à 
expressão de sentimentos em relação à simples descrição 
objetiva da realidade.  
O Cubismo, enquanto movimento que rompeu 
radicalmente com a perspetiva classicista. O corpo surge 
fragmentado, numa multiplicidade de perspetivas, a obra 
“Les Demoiselles d’Avignon” (1907) de Picasso (1881-1973) 
é disso um exemplo. 
Já o Futurismo procurou representar a mudança, a 
velocidade e o movimento, através de corpos-motores, onde 
o corpo surge uma mistura entre homem e máquina. 
No Dadaísmo, o corpo torna-se denso de significado e 
de sentido. Com os dadaístas é incorporada uma nova forma 
de realidade física do corpo, através de performances, 
estratégias irreverentes e multidisciplinares.  
No Surrealismo, a representação do corpo não seguia 
qualquer lógica formal. O corpo possuía um caracter 
psicológico, trazido pelas teorias psicanalíticas do prazer, das 
pulsões, do sexo, dos sonhos e do inconsciente. Deste modo, 
a representação do corpo surgiu das mais diferentes formas, 
fragmentado, dividido, mecanizado, distorcido ou 
simplificado. Como exemplo, é de referir a fotografia 
Surrealista de artistas como Brassai (1899-1984), Hans 
Bellmer (1902-1975) ou Man Ray (1890-1976). Os nus de 
Brassai são cortados ou manipulados de forma a transformar 
o corpo feminino numa imagem fetichista, como a obra 
“Untitled” de 1931-32, em que a cabeça e as pernas da mulher 
são cortadas e assim nádegas e costas parecem repousar no 
espaço sugerindo uma forma fálica. O mesmo acontece com 
Man Ray na obra “Anatomies” de 1929, fotografando outra 
parte do corpo feminino. Enquanto Hans Bellmer, representa 
o corpo feminino transfigurado através das suas grotescas 
bonecas articuladas, um trabalho que se revelava ainda 
contra as regras e os padrões de beleza impostos pelo 
governo nazi. 
O séc. XX é deste modo marcado pela reação à estética 
do cânone, onde o corpo já não é mais representado segundo 
os padrões de beleza do Classicismo. Há uma reação à 
estética do belo através do seu oposto, o feio, o deformado, o 
grotesco ou o abjeto3. A representação e conceção do corpo 
humano na arte modificam-se radicalmente a partir daqui, 
surgindo na pintura, na escultura, na fotografia ou na 
colagem, enquanto corpos transformados, deformados, 
fragmentados, distorcidos, simplificados ou estilizados.  
                                                          
3 Júlia Kristeva (1941-) desenvolveu o conceito de abjeto, com as suas 
principais bases em Freud, Lévi-Strauss e Bataille. 
O corpo abjeto ou da abjeção é um corpo ferido, visceral, sofrido, violentado, 
degradado e asqueroso, que expõe sangue, mucosas ou fluidos corporais, que 
provoca estranheza, repulsa ou questionamento.  
Para mais informações consultar, Kristeva, J. (1982) Powers of Horror: An 
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Podemos ainda mencionar os Happenings, a 
Performance ou a Body Art, onde o corpo se torna mais ativo, 
servindo de instrumento e de suporte na execução da obra de 
arte.  
Com a arte dos anos 60 e 70, até à atualidade, e com 
as diferentes intervenções feministas passa a existir então 
uma revisão dos modos de representação do corpo. Este 
corpo  
“de acordo com as ideias de Foucault e Butler, 
já não é mais considerado como um mero objeto de 
deleite visual, como um elemento material e passivo, 
mas como uma plataforma artística, uma área de 
inscrição de comportamentos sexuais e sociais, de 
inscrição, um reflexo da ideologia e do poder.”  
(Correia, 2014, p.64)  
Artistas como Judy Chicago (1939-), com a obra “The 
Dinner Party” (1974-1979), expõe uma representação 
iconográfica da vulva, onde o corpo da mulher se apresenta 
como ponto central da representação artística. Tratando um 
corpo real como elemento discursivo, de choque e de 
protesto. Annette Messager (1943-) com a sua fragmentação 
do corpo, discordante à idealização da sociedade de 
consumo.  
As voluptuosas, disformes e coloridas figuras de Niki 
de Saint-Phalle (1930-2002) conhecidas como «Nanas», são 
figuras femininas que apelam à maternidade e feminilidade, 
surgem em 1965, inspiradas numa amiga grávida da artista. 
Já Marina Abramovic (1946-) que através do seu próprio 
corpo explora as relações entre artista e plateia e os limites 
do corpo, através da performance, ou Tracey Emin (1963-), 
com trabalhos de cariz autobiográfico, apresenta o corpo 
numa prática que varia entre a pintura, desenho, escultura, 
instalação, performance, fotografia e arte têxtil. Cindy 
Sherman (1954-), levanta questões desafiadoras e 
pertinentes sobre o papel e a representação da mulher na 
sociedade, onde por exemplo a série de fotografias “Fairy 
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Tales” (1985), “Disasters” (1986-89) ou “Sex Pictures” 
(1992), com representações altamente teatrais apresentam 
corpos que coabitam entre o natural e o antropomórfico ou 
artificial, o humano e carnal em protésico. Há toda uma 
fragmentação que reflete uma distorção física, simbólica e 
psicológica e reflete ainda sobre questões sexuais, 
homofóbicas, a prostituição, o caos e a violência social, entre 
outros. Nan Goldin (1953-), que através da fotografia expõe 
imagens reais do corpo, da vida privada, onde aborda 
assuntos tabus como é visível por exemplo no autorretrato 
“Nan one Month after being Battered” (1984), onde esta 
expõe o seu rosto ferido e inchado, resultante da violência 
infringida pelo seu namorado. Já John Isaacs (1968-), através 
da obra “Bad Miracle” (2002), expõe uma figura realista, 
monstruosa, deformada e inchada. E ainda Tim Hawkinson 
(1960-), que constitui uma descrição do próprio corpo do 
artista através de um diferente método de representação 
visual, com a obra “Humongolous” (1995). O que parece ser 
uma figura malformada, diz respeito a um homúnculo, que na 
linguagem científica refere-se á percepção do próprio corpo, 
não em termos de massa física, mas da sensibilidade 
sensorial ou da capacidade para o movimento. Expõe uma 
figura sem cabeça, com membros demasiadamente grandes, 
representando o corpo como ele se vê a si mesmo sem a ajuda 
de um espelho, dai a inexistência da cabeça na representação.  
Assim, passam-se das figuras canônicas, diáfanas, 
escultóricas e atraentes, do ideal de beleza perfeita de um 
corpo, para uma nova realidade. Os exemplos acima 
mencionados, assim como muitos outros artistas, 
apresentam-nos essencialmente o corpo feminino. Estes, são 
corpos que desconstroem uma noção de beleza ideal e 
anunciam uma nova noção de beleza, nela, são inseridos 
aspetos que até então eram considerados antiestéticos, como 
é o caso do corpo mais real, gordo ou magro, o corpo 
grotesco, o corpo protésico, sujo, feio, ferido ou disforme.  
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Sobre o conceito canónico do corpo e da beleza na 
atualidade, considera-se ser pertinente refletir ainda sobre o 
cânone na Moda, considerando que esta é o principal 
interveniente, nas alterações e conceções dos padrões ideais 
do corpo e da beleza na atualidade. Desde sempre, o corpo 
sofreu alterações na sua silhueta, provocadas através do 
vestuário, do traje, referente a cada período ou época. Assim, 
peças como espartilhos, crinolinas, farthingale ou o pannier, 
acentuavam o peito, reduziam a cintura, criavam cinturas de 
vespa, excessivas ancas e rabiosques, modelavam o corpo ou 
criavam grandes volumes, modificando assim a forma do 
corpo.  
Uma das características centrais do séc. XX foi a 
rápida evolução vivida em todos os domínios, como a ciência, 
tecnologias, relações internacionais, comércio e política. Mas 
também as estruturas sociais, e a moda assim como a arte, 
sofreram fortes modificações. Este século, foi o século das 
revoluções e da mudança, neste sentido, as linhas e formas 
do vestuário são completamente divergentes das dos tempos 
anteriores. Pois a partir do séc. XX, ocorre a tendência em 
acentuar o corpo natural e liberto, em oposição às principais 
tendências dos séculos passados, onde as formas do corpo 
eram transformadas e asfixiadas, como referido mais acima, 
pelo tipo de vestuário utilizado.  
Já no final do séc. XX e início do séc. XXI, o corpo passa 
a sofre alterações mais diretas, deixando de ser o vestuário 
que altera o corpo. Sendo o cânone da Moda o principal 
causador desse fator. A industria da moda começou por volta 
dos anos 90, a exigir tanto para as produções de moda, 
quanto para as passerelles, modelos extremamente altas, 
magras e jovens. Esta ditadura da magreza e as conhecidas 
medidas do 86-60-86, consideradas as medidas de um corpo 
ideal, levaram à magreza extrema das modelos. Para 
alcançarem estes padrões ditados pela Moda, sofreram 




de comer, passando a sofrer de doenças como a Anorexia, que 
as poderia levar à morte.  
Dentro do séc. XXI rompe-se com este ideal de um 
corpo alto e magro, e com as medidas ideais do 86-60-86, em 
que as modelos chegavam ao ponto de desfilar em corpos 
cadavéricos e doentes que chocavam a sociedade. Esse 
padrão deixou de existir, passando mesmo no mundo da 
moda a ser recusado. 
Atualmente, o cânone de beleza do corpo é o de um 
corpo saudável e normal. Aliás, na Moda, cada vez mais, tudo 
é aceite, a normalidade e a diferença, o que antes era 
considerado fora dos padrões, passa a ser aceite como 
distintivo e identitário. Vemos uma indústria da moda, com 
modelos plus-size, de diferentes raças e etnias ou modelos 
que se definem pela sua imagem singular, como é o caso da já 
referida modelo Aimee Mullins, que é amputada nas duas 
pernas e desfilou em 1999 para Alexander McQueen, ou 
ainda o exemplo Winnie Harlow.  
O programa americano “America’s Next Top Model” 
(2003-2015), criado por Tyra Banks, é disso um exemplo. 
Este é um programa que já vai no 22º ciclo e que procura 
trazer para o mundo da moda ‘novos rostos’, modelos 
diferentes e que saiam fora dos convencionais padrões, como 
por exemplo modelos mais baixas, com mais peito, mais 
robustas, albinos ou com uma diferente condição de pele, 
como é o caso de Winnie Harlow que foi descoberta neste 
programa, entre muitas outras características. 
Outra demonstração das alterações das conceções do 
corpo humano é apresentada pela nova Barbie lançada este 
ano de 2016. A Barbie foi criada em 1959 e tornou-se a 
boneca mais famosa do mundo. Alta, magra, pernas longas e 
cintura fina, um estereótipo de perfeição e beleza ideal. A 
linha “Barbie Fashionista” (2016) apresenta então uma 
Barbie com novas formas, mais baixa ou mais alta, mais 
gordinha ou com anca larga, com diferentes tons de pele e 
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tipos de cabelo, é mais próxima da mulher real. A boneca é 
apresentada também na capa da revista “Time” em janeiro de 
2016 e relança o assunto sobre os atuais cânones de beleza e 
sobre o que a nova Barbie ‘diz’ acerca da beleza americana. 
Deste modo, compreendemos que a tão famosa boneca, 
enquanto figura canónica com mais de 50 anos, já não se 
enquadrava nos atuais padrões de beleza do corpo e também 
necessitou de se adaptar à atual sociedade. 
Apesar de todas estas transformações e 
desenvolvimentos canónicos do corpo na moda, vivemos 
numa sociedade com uma grande preocupação pela imagem 
e estética do corpo, onde este passa a ser esquadrinhado em 
todos os sentidos. Na atual sociedade há ainda um forte culto 
do corpo, através de uma estética de consumo em que o 
cânone é dado pela publicidade, pelas revistas, pela televisão 
e claro pela moda, entre muitos outros. Há um culto do corpo 
que é desenvolvido através da prática de exercício físico, do 
body building, fitness, dos regimes alimentares, da cosmética, 
da cirurgia estética, ou mesmo as tatuagens. Deste modo, o 
corpo é hoje, cada vez mais cuidado, escrutinado e modelado 
conforme os ideais do próprio e pelas indústrias e estética de 
consumo.  
Apresentando o corpo enquanto figura canónica e 
símbolo de beleza em alguns períodos conhecidos como 
Classicistas, como podemos observar nos exemplos 
apresentados, como a Grécia Clássica, o Renascimento, o 
período Neoclássico. No entanto, nos períodos anteriores e 
subsequentes a estes, o corpo, é também figura essencial na 
arte, como se observa no Maneirismo, no Barroco ou durante 
todo o Modernismo. Contudo, nestes movimentos o corpo 
não é apresentado como figura canônica ou símbolo de 
beleza, mas é transformado e exagerado de modo a acentuar 
características expressivas e simbólicas. 
É com as alterações vividas no séc. XX em todos os 




modificam radicalmente, havendo uma reação ao cânone 
onde se inserem aspetos anteriormente considerados 
antiestéticos, ampliando assim as fronteiras da conceção de 
beleza, até à atualidade.  
Apesar de na atual sociedade haver um forte culto do 
corpo, onde este é modelado e esquadrinhado, através do 
cânone que é dado por toda uma indústria, como a 
publicidade, revistas, televisão e moda. Esta é uma sociedade 
que já aceita e encara a diferença de um corpo, como 
elemento distintivo e potenciador. E essa noção é melhor 
compreendida através dos exemplos dados na moda, onde se 
por um lado, a moda já foi estabelecedora de rígidos padrões 
de beleza, hoje esses padrões canónicos do corpo já não 
existem, sofrendo grandes alterações.  
Seguidamente será visto o corpo no campo da arte, 
onde deixa de ser compreendido apenas como um tema ou 
elemento de representação e passa a assumir um papel mais 
ativo e atuante na produção da obra de arte.  
 
 
1.3. O corpo na arte 
Ao longo de toda a história da arte, os artistas têm 
desenhado, esculpido e pintado a forma humana. Nos últimos 
cem anos, no entanto, há uma mudança significativa na 
atitude dos artistas, na sua perceção do corpo humano. 
Deixando de ser apenas um tema ou elemento a representar 
quer na pintura, desenho ou escultura, passando a ser 
utilizado enquanto meio, resultado ou suporte de trabalho. 
Os artistas que utilizam o seu próprio corpo como 
matéria e suporte de trabalho, revelam uma fértil intersecção 
de ideias e ideologias de diferentes disciplinas e culturas. 
Onde exploram questões como o perigo, a morte, o medo e a 
sexualidade, podendo por vezes, ameaçar o próprio corpo 
através destas abordagens.  
Sobre a evolução da estética do corpo na arte, 
importa primeiramente referir a teoria do inconsciente de 
Sigmund Freud, que começou por influenciar o modo como 
corpo e mente foram compreendidos. Segundo a ideia de que 
este inconsciente afeta o comportamento do sujeito, num 
processo que não é necessariamente consciente. Alterando o 
modo como a relação entre corpo, mente e comportamento 
são percebidos no trabalho do artista. Deste modo, a 
influência do fascínio freudiano pelos sonhos, sexo e 
inconsciente, é evidente nas pinturas, esculturas, ações e 
manifestações Surrealistas. Mas, não sendo possível afirmar 
com certeza, se os artistas se basearam na psicanálise ou se a 
psicanálise é que foi influenciada pelas obras de arte do 
Modernismo.  
Entre 1910 e 1920, com os Dadaístas é incorporada 
na representação tradicional da arte, uma nova forma de 
representação física do corpo, através de mecanismos 
irreverentes, performativos e multidisciplinares. Fora do 
espaço convencional do museu, os Dadaístas passam então a 
rejeitar estes espaços, preferindo locais mais relevantes e 
reais como cafés, jornais ou ainda a rua.  
 Dadaístas e Surrealistas, através de novas 
abordagens plásticas, como a colagem, a fotomontagem, a 
instalação, a performance e a assemblage, quebraram a 
margem do quadro e da superfície plana da pintura, 
dedicando-se e comprometendo-se com a vida quotidiana. 
O impacto físico e filosófico da primeira Guerra 
Mundial, na Europa, é relevante neste processo, onde se 
passou a dar atenção à verdadeira importância do corpo. 
Mas, foi com a segunda Guerra Mundial, que se compreendeu 
que a atitude para com o corpo se tinha alterado 
definitivamente. Como o artista vienense Oskar Schlemmer 
(1888-1943) escreveu para o campo de batalha, “O novo 
médium artístico é um muito mais direto: o corpo humano”. 




É após a Segunda Guerra Mundial, que artistas na 
Europa e América, como John Cage (1912-1992), Marcel 
Duchamp (1887-1968) ou Yves Klein (1928-1964), 
aproveitaram o desenvolvimento de espaços fora da galeria 
e alternativas ideológicas, começando a desenvolver 
trabalhos multidisciplinares, utilizando a performance ou a 
ação para expressar suas ideias, mudando a relação do corpo 
com a obra.  
Um exemplo é Jackson Pollock (1912-1956), artista 
Americano, um radicalista do posicionamento horizontal da 
tela no seu estúdio, mudou a relação do corpo com a pintura. 
Não é só o ato gestual de mandar tinta para cima da tela – 
dripping, mas também o movimento do seu corpo em torno 
da tela plana, expondo a presença e o lugar que o mesmo 
inscreve no plano espacial, tornando-se deste modo, parte 
integrante da obra.  
Yves Klein, na Europa, utiliza os seus modelos 
femininos como pincéis, direcionando o movimento da sua 
pintura com os seus corpos. 
Para os expressionistas abstratos, do pós-guerra, em 
Nova Iorque, a tela torna-se o recetor psíquico para a 
autoexpressão dos artistas, afastando gradualmente a 
atenção da pintura como objeto e incidindo mais diretamente 
sobre o próprio ato de pintar, o movimento da Action 
Painting. Como é o caso dos exemplos acima mencionados, 
onde o processo de pintar e o método de trabalho do artista 
sobre a tela, são tão importantes quanto a obra resultante. 
Tornando-se evidente a presença do artista na obra, onde o 
ato de pintar leva o corpo do artista a tornar-se uma 
ferramenta para aplicar a pintura; ou enquanto pincel, 
deixando um rasto direto do corpo no trabalho; ou ainda o 
próprio corpo torna-se a tela. Compreendendo assim, que a 
ativa participação do corpo do artista permanece central.  
Foi ainda através dos artistas ativistas vienenses, que 
surgiram os primeiros trabalhos de Body Art, compostos por 
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um cariz violento e macabro, tornando-se naquela altura 
demasiado complexos para serem compreendidos. Paul 
McCarthy (1945-) e Carolee Schneemann (1939-), 
igualmente significantes, mas menos extremistas, foram 
vários os artistas que seguiram os seus exemplos, de atos e 
violência infringidas sobre o corpo ou de mutilação simulada, 
onde o corpo funciona enquanto símbolo e enquanto recurso 
plástico.  
Segundo Warr, é após 1960, que os artistas usam os 
seus próprios corpos, explorando as construções de 
identidades linguísticas e visuais de género, raça e 
sexualidade, apresentando estas representações enquanto 
hierarquias de poder. Como por exemplo a artista Hannah 
Wilke (1940 – 1993) que procurou mostrar uma identidade 
construída de feminilidade. O modo como nos apresentamos, 
como nos vestimos ou penteamos, pode refletir as normas de 
controlo e expectativas sociais, com isso, os artistas usam os 
seus corpos para desfazer os parâmetros destas normas e 
perturbar significados aceites da identidade destes 
conceitos.  
O corpo enquanto linguagem é muito flexível e 
inflexível, é um sistema significativo versátil, que durante 
estas práticas artísticas, esteve continuamente a desafiar e a 
liberalizar novas transformações. (Warr, T. & Jones, A., 2000, 
p.13-14) 
O corpo surge, despido, violentado, ferido, pintado ou 
marcado, apresentado de todas as formas possíveis. Muito 
também devido ao modo como estes artistas vivenciam 
literalmente a sua arte, quer seja em público, em 
apresentações, em privado ou ainda em vídeo e fotografia. 
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autorretrato, do corpo e do desempenho artístico, através do 
deslocamento para fora do espaço convencional da galeria, 
passando para espaços inesperados. 
É portanto, com a arte do séc. XX, que os artistas 
escolhem usar os seus próprios corpos, tanto como sujeito, 
como objeto da obra de arte. Desde preocupações no 
trabalho que mostram o traço, a mancha ou a marca do corpo 
do artista, em resposta à antiga tradição da pintura sobre 
tela. Trabalhos que abordam as barreiras entre o corpo e o 
espaço, entre o corpo individual e o corpo coletivo ou social, 
ou ainda entre o interior e o exterior do corpo. Onde 
frequentemente a física é uma metáfora para a metafísica.  
Quando os artistas utilizam traços dos seus corpos, 
através de moldes, matrizes ou fotografias, como suporte 
para a sua presença física na obra. Estas marcas do corpo, são 
ainda impregnadas com a memória, a ausência e vida interior 
do artista. Figurando um contraste entre manifestação física 
do corpo, do espiritual ou do inconsciente.  
Quando o corpo do artista se torna a ferramenta para 
aplicar a pintura, tornando-se parte integrante da obra. Mas 
também, através dos seus atos e dos seus gestos 
transformam o seu corpo em arte, onde comportamentos e 
situações são usados no lugar do objeto de arte. 
Neste registo da utilização do próprio corpo para a 
execução da obra, é importante referir um discurso feminino, 
de artistas como Gina Pane (1939-1990), Hannah Wilke 
(1940 – 1993) e Orlan (1947 -). 
O trabalho de Gina Pane tem de ser 
incontornavelmente mencionado por ser das poucas 
mulheres na Body Art a ferir o próprio corpo, como a mesma 
afirma “A ferida é a memória do corpo, seria impossível 
reconstituir uma imagem do corpo sem que a carne estivesse 
presente, sem que estivesse colocada frontalmente, sem véus 




Já Orlan, artista francesa, desde os anos 70 utiliza o 
seu corpo como suporte para a execução das suas 
intervenções artísticas. Realizando diversas intervenções 
plásticas e transformações físicas no próprio corpo. São 
conhecidas as intervenções cirúrgicas da artista onde 
remodela o seu rosto segundo o rosto de “Mona Lisa” (1503-
1506) de Leonardo da Vinci ou o seu queixo segundo a Vénus 
da obra “O Nascimento da Vénus” (1484-1486) de Sandro 
Botticelli (1445-1510). A obra “Omnipresence”, de 1993, é 
um desses exemplos. É a sétima ‘performance-cirúrgica’ da 
artista, transmitida ao vivo via satélite a partir de Sandra 
Gering Gallery, em Nova Iorque, para quinze locais em todo o 
mundo.  
A artista transformou a sala de operações no seu 
estúdio, onde é a operação que fornece o material para a 
produção do filme, vídeo e fotografia. A operação foi ainda 
realizada por um cirurgião plástico feminista, Dr. Marjorie 
Cramer, que lhe colocou implantes acima dos olhos, nas 
bochechas e queixo. A artista estava consciente durante toda 
a intervenção, mas anestesiada localmente, deste modo, 
acaba por ser o espectador que sofre como resultado do 
desconforto produzido pelas imagens da operação. 
Posteriormente, Orlan justapôs fotografias do 
resultado da cirurgia, retiradas durante os quarenta dias 
após a operação, e transformou-as no computador para 
imagens de deusas da mitologia grega. Enfatizando a 
deformação física e a dor pela qual estava a passar, com a 
finalidade de atingir um ideal de beleza cultural. 
Do mesmo modo, que neste projeto pessoal existe 
uma apropriação da marca presente no corpo, trabalhando-a 
orgulhosamente, sem nada ter a ocultar. Hannah Wilke, 
expõem no seu trabalho o próprio corpo e rosto, através da 
fotografia e da performance.  
Diagnosticada com linfoma em 1987, passou a 
registar/documentar as alterações que o seu corpo sofreu 
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devido à doença, aos tratamentos de quimioterapia e ainda 
ao transplante de medula óssea.  
Trata-se da obra “Intra-Venus”, de 1993, realizada 
enquanto a artista lutava contra um linfoma. Este trabalho 
consiste numa série de fotografias a cores em tamanho real, 
mostrando o seu corpo inchado e ferido, que exibe os efeitos 
deformantes do tratamento do câncer. Transformado pela 
doença, Hannah Wilke continuou até à sua morte, a fazer 
trabalhos usando o seu corpo, não mais jovem nem bonito, 
nem mais conforme um ideal de beleza.  
 
Tendo sido o corpo representado no desenho, 
escultura e pintura ao longo de toda a história da arte, das 
formas mais variadas. É com o séc. XX, após as duas Guerras 
Mundiais, que a atitude para com o corpo se altera 
radicalmente. A partir daqui há uma mudança significativa na 
atitude dos artistas, na sua perceção do corpo humano, 
deixando de ser apenas um tema ou elemento de 
representação, passando a ser utilizado enquanto meio, 
resultado ou suporte de trabalho, surgindo na pintura, 
escultura, fotografia ou ainda em eventos performativos. 
Percebe-se que ao longo dos últimos cem anos houve 
autores que trabalharam o corpo de forma mais ativa e 
atuante na obra de arte. Apreendendo as diversas 
possibilidades de intervenção e utilização do próprio corpo 
para a execução da obra. Neste sentido faz-se referência a 
artistas com os quais se tem mais identificação, como Jackson 
Pollock ou Yves Klein, onde o corpo torna-se a ferramenta 
para aplicar a pintura, tornando-se evidente a presença do 
artista na obra, ou ainda Gina Pane, Hannah Wilke ou Orlan, 
onde existe a utilização do próprio corpo para a execução da 
obra. 
  












2. Enquadramento teórico sobre o 
efeito da Marca na psique 
2.1. O corpo traumatizado: a marca 
psíquica 
Se a marca física está em certa medida associada a um 
processo de transformação, mais ou menos traumático, 
importa perceber de que modo, esta, afeta mentalmente o 
sujeito, nomeadamente a nível psicológico. Passando agora a 
refletir sobre a contextualização psicanalítica, que se 
encontra subjacente ao corpo marcado enquanto base da 
pática artística, compreende-se que partindo da 
exteriorização e da transposição para o trabalho, de uma 
marca psíquica resultante de um fator traumático, há um 
mecanismo de trazer o que permanece no inconsciente, 
libertando emoções e sentimentos que possam permanecer 
reprimidos.  
Recorrendo à psicanalise freudiana, a obra de Frida 
Kahlo (1907-1954), entre outras obras e autores, serão 
dados como exemplo neste capítulo, como forma de entender 
alguns dos processos psicanalíticos presentes na prática 
artística. Assume-se um paralelismo com o projeto pessoal, 
enquanto corpo traumatizado, na tentativa de compreensão 
e exposição do que nos move no processo de criação da obra 
de arte e consecutivamente como eventual processo 
catártico. 
A Psicanálise surge no início do séc. XX, desenvolvida 
por Sigmund Freud (1856-1939), enquanto uma ‘ciência do 
inconsciente’, quase em simultâneo com a emergência da 
Arte Moderna sem, contudo, se confirmar se os artistas se 
basearam diretamente na psicanálise ou se a psicanálise é 
que se influenciou na obra destes.  A Psicanálise é uma área 
de estudo da mente que deriva da Medicina e diferente da 
Psicologia, focada sobretudo em perceber os processos 
mentais, as suas características e procedimentos, sobretudo 
associados a processos de distúrbio neuróticos. Ela teve 
grande importância no contexto artístico por tratar aspetos 
de ordem identitária e pelo modo como as ideias se 
desenvolvem na mente e qual o seu impacto no indivíduo. É 
possível encontrar esta simbiose entre arte e psicanalise para 
explorar visualmente as ideias dos artistas no surrealismo, 
nos anos 20 e 30, ou para criticá-las teórica e politicamente, 
como ocorreu nos anos 70 e 80, com o Feminismo. A 
psicanálise e a arte modernista partilham vários interesses, 
como o fascínio pelas origens, pelos sonhos, pela fantasia, 
pelo primitivismo, pela criança e o louco, ou ainda a 
subjetividade e a sexualidade.  
O que caracteriza a psicanálise é um sistema 
psicológico que tem como objeto de estudo a vida 
inconsciente e as suas manifestações. É a ligação íntima da 
vida mental, com o mundo externo, conseguida através da 
arte. Busca o fundamento oculto dos comportamentos e dos 
processos mentais, com o objetivo de descobrir e resolver 
conflitos intrapsíquicos. 
Frida Kahlo utiliza o mecanismo de transferir para as 




muitas das suas pinturas, tratou uma circunstância particular 
da sua vida, um acidente que sofreu ainda jovem. 
Exteriorizando as dificuldades em lidar com a sua condição e 
as suas dores físicas e psicológicas, “The broken column” 
(1944) e “Tree of hope” (1946), são disso um exemplo. Por 
esta razão, a artista não se considerava como surrealista, pois 
dizia que não pintava sonhos, mas sim a sua própria 
realidade.  
Grande parte do seu trabalho baseia-se nos 
momentos marcantes da sua vida, como os abortos que 
realizou; a desilusão amorosa causada pelas traições do 
marido, Diego Rivera; e a dor com que viveu, causada pela 
doença e pelo acidente. O filme “Frida” (2003) de Julie 
Taymor expõe todos estes aspetos autobiográficos e o modo 
como foram passados para a sua obra, num processo de 
exteriorização das marcas psíquicas. Percecionamos um 
excelente exemplo em que esta é a causa mais imediata da 
produção artística. Há ainda aqui uma catarse4 que, nos seus 
aspetos psicanalíticos relaciona-se com sintomas 
exteriorizados emocionalmente e traumas recalcados.  
Com o trabalho da artista francesa Niki de Saint 
Phalle (1930-2002), percecionamos um outro exemplo de 
conflitos intrapsíquicos como fator influente ou causal da 
produção artística. Conhecida pelas suas «Nanas», 
desenvolvidas a partir de 1965 e inspiradas numa amiga 
grávida da artista, são voluptuosas, disformes e coloridas 
figuras femininas, que suportam a feminilidade e a 
maternidade, numa expressão que se pode considerar algo 
infantil e primitiva. Há ainda um aspeto grotesco em algumas 
das suas figuras, que não era de todo compreendido pelo 
público. Quando a artista já com 62 anos, revela ter sido 
violada pelo pai, aos 11 anos de idade, passa a existir todo um 
                                                          
4 Conceito desenvolvido por Aristóteles, a palavra catarsis, significa “limpeza da 
alma”. 
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entendimento e reinterpretação do seu trabalho, onde as 
coloridas figuras femininas expressão com humor, aquilo que 
de mais perturbador a atinge no seu íntimo.  
Os trabalhos em que exterioriza de forma mais 
evidente este facto traumático são “La mort du patriarche” 
(1962-1972) e “Daddy” (1972), o primeiro é uma pintura, 
assemblage, onde a artista dispara sobre a obra libertando 
uma mancha de tinta vermelha; o segundo, uma obra fílmica 
que contem um cariz violento e sexual. Baseando-se na 
psicanálise freudiana, a artista exterioriza, nesta obra toda a 
violência sofrida na infância e atinge o prazer propiciado pela 
forma artística através da ‘morte do pai’.  
Um outro exemplo que poderá ainda aqui ser 
apresentado é o filme americano “Saving Mr. Banks” (2013), 
centrado na história verídica por detrás de toda a produção 
do filme Mary Poppins, que parte da obra literária Mary 
Poppins, de Pamela Travers. Simultaneamente à produção do 
filme Mary Poppins é contada a história da infância 
traumática da autora Pamela Travers, e dos seus problemas 
com o pai, onde se depreende a existência do personagem Mr. 
Banks, um pai mau e austero.  
Através deste filme, compreende-se que a escritora 
Pamela Travers recorre às suas memórias de infância e à 
recordação do pai, que possui uma carga negativa, 
exteriorizando-as para o seu livro. Ela refere ainda, a certa 
altura do filme, uma lista de nomes, como Albert Einstein, 
Van Gogh, Roosevelt e Frida Kahlo, como sendo 
personalidades que tiveram dificuldades, mas foram bem-
sucedidos nas suas áreas de intervenção. No entanto, o 
processo catártico e o prazer só são alcançados com a 
passagem da obra literária para o filme de musica e animação 
de Walt Disney, revertendo as memórias traumáticas em 
alegria e música no filme da «ama mágica». 
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Na perspetiva de Freud, o inconsciente rege-se 
sobretudo a partir do princípio do prazer (1901). Este 
caracteriza-se pela procura do prazer imediato, que não 
obedece à lógica, e que é amoral. Reside na parte mais 
profunda e significativa do aparelho psíquico, o ID, 
constituído pelo conjunto de pulsões primárias, inatas e 
desejos inconscientes. O ID é a parte mais profunda do ‘Eu’, a 
parte mais infantil, mais diretamente relacionada às emoções 
mais profundas e à filogénese.  
Frida Kahlo nunca se associou aos surrealistas, mas 
Breton (1896-1966), em 1938 surpreendeu-se com o seu 
trabalho, considerando-o surrealismo puro, e 
testemunhando uma espontânea origem do próprio espírito 
questionador.  
“Breton descreve o Surrealismo como um 
“automatismo psíquico”, uma inscrição libertadora dos 
impulsos inconscientes “fora de qualquer controlo 
exercido pela razão.”  
(Foster et al.,2004, p.16-17)  
Deste modo, entendemos que a mente não controla 
todos os comportamentos, e que mesmo os atos voluntários 
estão dependentes de uma fonte inconsciente. Este 
inconsciente é precisamente aquilo que nos move na criação 
do nosso trabalho artístico e sem termos consciência (e nem 
precisamos de a ter), estamos a resolver os nossos problemas 
internos. Pois, sendo a psicanálise uma análise da dor, do 
sofrimento provocado por acontecimentos da vida 
quotidiana, a arte surge, como vemos na obra de Frida Kahlo 
e nas outras autoras, como uma procura de prazer. Dá-se uma 
transformação do princípio do prazer passando-o para o 
princípio da realidade, através da produção, da criação, 
canalizando assim as pulsões. É, por isso, um processo 
catártico, uma passagem de algo recalcado à descarga, à 
exteriorização e dessa à expressão. Assim, E. Müller entende 
esta catarse enquanto uma passagem do desprazer ao prazer, 
e Bernays, enquanto cura e purificação no sentido médico, ou 
ainda Zeller, que a considera uma tranquilidade da emoção. 
Do mesmo modo, referimos o processo de catarse que a 
autora do trabalho sentiu ao registar no próprio corpo, em 
2006, dois anos após um acidente sofrido, através de uma 
tatuagem a seguinte frase “Transformei a Tristeza em 
Esperança. A Dor em Felicidade”.  
“A conexão entre as impressões da infância do artista e 
a história da sua vida, por um lado, e suas obras como 
reação a essas impressões, por outro, constitui um dos 
temas mais atraentes do estudo analítico.” (Freud cit. in 
Bastos et al., 1994, p.9) 
O trabalho destas artistas acima mencionadas são 
exemplos distintos de como as marcas psíquicas são fatores 
influentes ou geradores da produção artística, onde se pode 
subentender de que as marcas permanecem ativas no 
inconsciente através do recalcamento, procurando vias de 
expressão, onde a arte terá um papel fundamental. 
Se por um lado, Frida Kahlo exterioriza 
acontecimentos traumáticos passados e presentes e, de uma 
maneira inconsciente, os passa para a via de expressão, 
procedendo a um processo catártico, Niki de Saint Phalle e 
Pamela Travers canalizam, para os seus trabalhos, traumas 
da infância que permanecem reprimidos. O que Freud 
designa de «ferida narcísica», são de igual modo marcas na 
psique enquanto acontecimentos que fazem parte de um 
passado mais longínquo, mas que permanecem presentes, 
que não foram ultrapassados.   
Com o exemplo do sonho é feito um paralelismo com 
o processo criativo. Freud defende que, através do sonho, 
podemos fazer o que queremos, isto é, realizar o desejo de 
uma forma que é socialmente aceite e sem nada ter de 
reprimir. Com a arte sobrevém o mesmo mecanismo e estas 
artistas fazem-no nos seus trabalhos. Niki de Saint Phalle 





alcança o prazer propiciado pela produção da obra, através 
da morte do pai. Em “La mort du patriarche” a artista ‘mata o 
pai’, disparando tiros contra o seu trabalho, assumindo que 
aquela imagem em assemblage é a figura paternal, enquanto 
na obra “Daddy”, enterra um caixão com uma enorme figura 
fálica. Por outro lado, Pamela Travers reverte as memórias 
más do pai para o livro e consecutivamente para um filme 
mágico de animação e música.  
Com estes exemplos, apoiados na psicanálise 
freudiana, compreende-se a importância e a forma como arte 
e psicanálise estão associados e como a arte é um meio para 
a resolução/aceitação de problemas identificados pela 
Psicanálise.  
Compreendemos que a arte se torna um meio 
privilegiado de resolver os conflitos internos, de lidar com os 
nossos problemas mais profundos, trazendo à superfície 
questões para as quais não foi possível aceder de modo 
racional, e como o professor Diniz Cayolla Ribeiro referia nas 
suas aulas de Psicologia da Arte,  
“É como termos um nó e não sabermos como o 
desatar. A arte permite-nos saber melhor onde está 
esse nó e o seu porquê, e mesmo que continuemos 
incapazes de o desatar, temos um melhor domínio 
sobre ele.” 
Assim, através de um processo de exteriorização, 
vemos as circunstâncias negativas e dolorosas que residem 
na psique serem revertidas em algo positivo, a obra de arte, 
mas sobretudo, resolvendo os problemas internos, de uma 
forma socialmente aceite.  
Estas marcas psíquicas, decorrentes de um contexto 
autobiográfico, de acontecimentos traumáticos e negativos, 
são transferidos para o trabalho, tornando-se potenciadores 
da produção artística das formas mais distintas e nas 
diferentes áreas de intervenção.  A Arte, na sua amplitude 
formal, é um território onde se buscam muitas resoluções 
para questões com origem na psique, frequentemente, 
perturbadoras ou resultantes de incidentes perturbadores.   
Continuando a reflexão sobre a pertinência e o 
impacto da componente psicanalítica apresenta-se, de 
seguida, o modo como a psique pode desencadear uma visão 
distorcida da realidade do corpo.  
 
 
2.2. A visão distorcida do corpo 
Neste capítulo apresentaremos o modo como o corpo 
pode ser alvo de uma leitura diferente daquela que realmente 
apresenta. Este acontecimento resulta de fatores psíquicos 
que poderão estar relacionados a distúrbios emocionais, 
acontecimentos traumáticos ou obsessões pela imagem. 
O cânone de beleza do corpo incutido pelas estéticas 
de consumo e pelo contexto social, influência o 
desenvolvimento de vários tipos de desordens psíquicas, 
como é o caso por exemplo da anorexia ou da vigorexia, onde 
ocorrem evidentes modificações corporais. Estas 
transformações físicas, resultantes de interferências 
psíquicas, leva-nos a tratar algumas desordens que expõem 
uma visão distorcida da realidade do corpo.  
 
A anorexia enquanto distúrbio alimentar e de 
imagem, é um dos problemas mais conhecidos, com diversos 
exemplos no designado Mundo da Moda. Caracteriza-se pela 
perda excessiva de peso, provocando uma magreza extrema 
que leva à desnutrição ou até mesmo à morte. Este distúrbio, 
com impacto maioritariamente nas mulheres, leva a que a o 
sujeito tenha uma preocupação exagerada com o peso e a 
imagem, não aceitando o seu corpo da forma como o vê, 
considerando estar acima do peso, em níveis fora da 
realidade, tendo, por isso, uma imagem distorcida da 




psicológicos e sociais, contribuem para as causas possíveis 
desta doença. Ou outro exemplo, e frequentemente associado 
à anorexia é a bulimia. Este é um distúrbio alimentar, que 
atinge pessoas que se encontram dentro do peso considerado 
normal, mas que, não se sentindo bem com a sua imagem, são 
obcecadas com o corpo, com o desejo de alcançar a magreza 
e, por isso, recorrem a dietas rigorosas e atos pouco 
saudáveis. Este distúrbio caracteriza-se assim pela ingestão 
de grandes quantidades de alimento, seguidas de 
procedimentos de regurgitação induzida. Existem ainda 
doenças provocadas pela psique, derivado a acontecimentos 
traumáticos. Fatores que podem deixar marcas permanentes, 
que condicionam a vida ou manifestam-se no corpo e, para 
além das mazelas psicológicas, há situações que são tão 
marcantes que provocam consequências físicas, como 
fibromialgia, manchas no corpo ou queda de cabelo, são 
algumas das manifestações físicas, em que o corpo sofre 
alterações, derivado a traumas emocionais.  
 
Já o culturismo ou body building, uma prática em voga 
aliada ao atual culto do corpo saudável e desportivo, é 
atualmente tanto praticado por mulheres como por homens. 
Caracteriza-se pela prática excessiva de exercício físico, que 
leva ao desenvolvimento excessivo da massa muscular e das 
formas do corpo. Neste tipo de prática, existe também um 
transtorno psíquico, a vigorexia, um transtorno dismórfico 
muscular que ocorre através de um distúrbio psíquico, que 
afeta principalmente homens, e que se caracteriza por uma 
insatisfação constante com a sua forma física. 
A vigorexia pode ser dividida enquanto prática de 
exercício excessivo e o uso de anabolizantes, que aumentam 
os músculos; ou a obsessão pela aparência e uma insatisfação 
persistente, o que faz com que o sujeito queira aumentar 
consecutivamente o volume dos seus músculos.  
Um outro tipo de transtorno que poderá ser referido, o 
transtorno dismórfico corporal que, ao contrário dos 
exemplos anteriores, não é um distúrbio psíquico que leva à 
alteração do corpo, mas um diagnóstico psíquico que 
caracteriza o indivíduo por uma excessiva preocupação com 
um defeito/anomalia imaginários (ou mínimos) na sua 
aparência. Este transtorno origina um significativo incómodo 
no seu quotidiano, na vida pessoal, profissional e social. Este 
transtorno requer a existência, tanto de pensamentos 
obsessivos com uma anomalia imaginária no seu aspeto 
físico, quanto comportamentos compulsivos que se 
desenvolvem em resposta a esse pensamento ou ilusão, como 
por exemplo passarem horas ao espelho a analisar o corpo ou 
a maquilharem-se para ‘tentar esconder o defeito’. A artista 
britânica Leigh de Vries (1985-) desenvolveu um trabalho 
para mostrar ao espectador como ela se vê diariamente 
quando se olha ao espelho, e o que é o transtorno dismórfico 
corporal. Com a ajuda de maquilhadores, criou uma prótese 
realista que expõe um tumor no seu rosto. E foi para as ruas 
de Manchester recolher as reações das pessoas por quem 
passava, através de um registo vídeo, “Exposure: My broken 
reality”5 (2015). 
Também a série televisiva americana “Botched” 
(2014), apresenta-nos vários exemplos destes tipos de 
desordens psíquicas e de obsessões com o corpo e a imagem. 
Surgem casos de pessoas normais que tem uma ideia 
diferente da sua aparência, ou de alguma anomalia, e 
recorrem à cirurgia estética e de reconstrução para correção 
desses aspetos físicos. O programa centrado na cirurgia 
estética acompanha diversos participantes que justificam a 
necessidade de intervenção, frequentemente de retificação 
de deformação causada por acidente, cirurgias mal 
                                                          
5 Ver registo vídeo da obra “Exposure: My broken reality” (2015) de Leigh de 
Vries, em http://mybrokenreality.com/thefilm/. 
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realizadas, entre outros, para a pessoa se sentir bem consigo 
mesma e ter mais autoestima. Mas, surgem também os casos 
bizarros, como aqueles que fazem inúmeras cirurgias para 
ficarem com a aparência física igual à de figuras públicas ou 
para ficarem semelhantes aos icônicos bonecos Barbie e Ken; 
pessoas que nunca estão satisfeitas com o tamanho do seu 
peito ou dos seus lábios e pretendem aumentá-los para 
tamanhos excessivos, fora do aceitável medicamente, entre 
muitos outros casos, considerados casos de transtorno 
dismórfico corporal, e que os cirurgiões do Programa não 
aceitam operar. O programa expõe ainda vários e graves 
casos de erros de outras cirurgias plásticas, como implantes 
para o peito colocados nas nádegas, o rosto de uma mulher 
preenchido com cimento, entre muitos outros casos bizarros, 
que estes cirurgiões tentam resolver, o que mostra até que 
ponto vai a loucura de algumas pessoas para alcançarem os 
seus ideais de beleza. 
Em suma, compreende-se como estes transtornos 
podem consequentemente provocar alterações diretas sobre 
o corpo, como acontece na anorexia, com a magreza extrema 
e a vigorexia, com os músculos excessivos; ou alterar o modo 
como vemos o corpo, expondo uma visão distorcida da 
realidade, que também acontece na anorexia, bulimia, 
vigorexia ou no exemplo da artista Leigh de Vries, que sofre 
de um transtorno dismórfico corporal, vendo no seu rosto 
um tumor que na realidade não existe. 
Continuando uma reflecção sobre a pertinência da 
componente psíquica, seguidamente trata-se o trauma 





2.3. O trauma na arte e na moda 
Através da obra de Frida Kahlo, referida 
anteriormente, é possível compreender a noção de corpo 
traumatizado e do trauma na obra de arte. Neste capítulo, 
apresentaremos o trauma que ocorre de igual modo 
associado a uma componente psicanalítica, presente em 
diversas obras e práticas artísticas ao longo da história da 
arte. A moda será ainda aqui contextualizada, através de 
Alexander McQueen, apresentando criações e desfiles que 
têm como referência/inspiração, o trabalho de artistas como 
Hans Bellmer ou Joel-Peter Witkin, que refletem, de igual 
modo, nos seus trabalhos, o assunto em análise. 
Seguidamente serão dados exemplos distintos de artistas que 
através da densidade das suas representações e de figuras 
que apelam à estranheza, tratam o trauma de algum modo na 
sua obra, sendo visivelmente marcados pela psique.  
Francesco de Goya (1746-1828) com as suas 
‘pinturas negras’, que exprimiam a sua perturbação interior, 
apresenta figuras grotescas, obras desconcertantes e a 
ausência da luz, que refletiam a degradação da sua saúde 
física e mental, provocada por uma doença contraída em 
1792 e por outros fatores da sua vida.  
El Greco (1541-1614) com um tipo de pintura de 
composição densa, fortemente dramática e perturbadora, de 
figuras tortuosas e alongadas. Ou ainda Caravaggio (1571-
1610), com um tipo de pintura igualmente densa, 
perturbadora e violenta, onde obras como “Degolação de São 
João Baptista” (1608) refletem os acontecimentos trágicos 
vividos pelo artista.  
A série de retratos de anões que Velásquez (1599-
1660) realizou, é mais um exemplo. Entre 1644 e 1648, 
Velásquez retratou os anões de corte espanhola a pedido de 
Filipe IV. A estranheza destes retratos era provocada pela 
deformidade das figuras e pelas características físicas ‘fora 
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do normal’, apesar do artista os representar com humanismo 
e dignidade. Estas figuras eram consideradas bizarras por 
sofrerem de nanismo e por servirem de bobos para animar a 
corte.  
Ainda Francis Bacon (1909-1992), pintor da segunda 
metade do séc. XX, expõem-nos uma deformidade pela 
desfiguração do corpo e do rosto, a sua obra reflete de algum 
modo a relação problemática do pintor com a vida e a sua 
infância difícil, traumática e violenta.  
Com o Modernismo, são muitos os movimentos 
artísticos que apresentam também corpos afetados pela 
psique. Entre os mais significativos, o Dadaísmo e o 
Surrealismo. Com o Dadaísmo, uma realidade física do corpo 
é trazida através de mecanismos irreverentes, performativos 
e multidisciplinares, onde assume múltiplas variantes. O 
corpo torna-se denso de significado e de sentido, através de 
formas psíquicas, culturais e sociais.  
Os Surrealistas, conhecidos pelo carater psicanalítico 
dos seus trabalhos e numa abrangente variante 
representacional, desenvolveram o fascínio freudiano pelo 
sexo, os sonhos e o inconsciente. 
Também o impacto físico e filosófico da Primeira 
Guerra Mundial viria a ser marcante. A escala da morte e 
destruição trouxe a realidade da existência do corpo, dando 
a devida atenção à importância do corpo e obrigando ainda a 
uma reflexão sobre aspetos como raça, classe e gênero. Mas a 
atitude para com o corpo altera-se definitivamente com o 
surgimento da Segunda Guerra Mundial, num mundo que não 
teve tempo de ultrapassar as feridas físicas e psíquicas da 
primeira guerra. Pois a forma como os corpos foram tratados 
nas batalhas, nos campos de concentração em Auschwitz e 
ainda a barbárie das experiências médicas, mostrou aos 
artistas, entre eles os Ativistas Vienenses, a simbologia de 
termos como a tortura, chacina, carnificina ou sacrifício. E, é 
com este grupo que surgem os primeiros trabalhos de body 
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art, compostos por um cariz perturbador, violento e 
macabro. Seguidamente surge o reflexo dos corpos 
traumatizados através de intervenções do Feminismo com 
artistas como Gina Pane, Orlan, Hannah Wilke ou Carolee 
Schneemann, onde os seus corpos são o objeto de trabalho e 
o lugar de inscrição para aspectos pessoais, sociais, sexuais, 
culturais ou políticos.  
Também o Uncanny é importante para refletir sobre 
o assunto aqui abordado. Uncanny, conceito psicológico de 
algo familiar que se encontra manifestado em elementos à 
partida desconhecidos e estranhos. Possui uma natureza 
paradoxal de ser simultaneamente atraído por um objeto que 
causa repulsa. A obra de arte através do seu caracter de 
estranheza causa-nos assim uma experiência dicotómica de 
atração e repulsão. É o caso de Robert Gober (1954 -), que 
cria cenários estranhos com partes do corpo, as obras 
“Untitled” (1991) e “Untitled” (1991-93), são modelos das 
pernas do próprio artista em cera de abelha, que se estendem 
no chão, surgindo da parede. As pernas, com velas embutidas, 
podem evocar múltiplos significados, como um corpo fálico, 
abjeto, limpo, um corpo que evoca a religiosidade e o 
enigmático. No seu trabalho surge uma relação entre o físico 
e o psíquico, refletindo sobre causa e efeitos traumáticos.  
Algo semelhante acontece na obra “Pernas” (2015), 
um trabalho pessoal, desenvolvido no âmbito da investigação 
deste Trabalho Projeto, um molde das próprias pernas em 
cera de abelha e parafina. Adquirindo-lhes o caracter tanto 
de registo da marca física, quanto pelo material com que foi 
desenvolvido que lhe confere uma conotação mais religiosa e 
de desejo e jubilação pessoal. A estranheza que compõe o 
objeto reside na forma como este se apresenta, assim como a 
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Já Michaël Borremans (1963-) e John Currin (1962-) 
apresentam o Uncanny através de representação da figura ou 
do retrato na pintura. Borremans realiza narrativas teatrais, 
enigmáticas e figuras sombrias, inquietantes e ambíguas. 
Apresenta figuras com partes parciais do corpo, metades do 
corpo, sem pernas ou sem braços, retratos com peças de 
vestuário vestidas ao contrário, de trás para a frente.  
John Currin através de pinturas figurativas satíricas, 
lida com temas sexuais e sociais, onde a figura feminina surge 
distorcida ou exagerada nas formas eróticas do corpo.  
Charles Ray (1953-), com a obra “Family Romance” 
(1993), apresenta figuras adultas reduzidas no seu tamanho 
real e as crianças aumentadas, de modo a que todas as figuras 
tenham a mesma altura, o que provoca um caracter de 
estranheza. Essa transformação simples perverte traços 
biológicos normais, tornando as crianças com um aspeto algo 
monstruoso.  
Por fim, Stelarc, pseudónimo de Stelios Arcadiou 
(1946-) evoca a extensão do corpo com objetos protésicos 
que aumentam a arquitetura do corpo. A obra “Ear on Arm” 
(2006) é disso um exemplo. Através de uma construção 
cirúrgica, implantou no seu antebraço uma prótese de uma 
orelha que iria ainda transmitir sons através de um pequeno 
microfone implantado. A estranheza reside precisamente 
numa forma que normalmente é associada enquanto parte 
constituinte do rosto, estar presente em outra parte do corpo.  
Todos estes exemplos apresentam, de algum modo, a 
sua obra dentro de uma relação entre o belo e o grotesco, o 
estranho, que tanto nos atrai como repela. Esta simbiose é 
também existente na Moda, através do trabalho de alta-
costura de Alexander McQueen, o estilista que dizia 
encontrar a beleza no grotesco.  
McQueen transformava assim o grotesco em belo 
através das suas criações, que transcendiam a simples 
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condição de vestuário de moda. O seu trabalho refletia 
relações paradoxais, criações avant-garde, arrojadas, 
rigorosamente estruturadas, de vibração romântica e 
historicista e de intensidade dramática e grotesca, 
desafiando assim as convenções normais da beleza e da 
moda, vendo para além dos limites físicos do vestuário e do 
corpo feminino. Pela imponência das suas criações e por todo 
o conceito que criava para a apresentação das coleções, 
concebia assim desfiles/apresentações de alta-costura com 
um grande cariz teatral.  
Todas as criações de Alexander McQueen tornam-se 
de extrema relevância, relativamente ao assunto aqui 
abordado. De referir, um dos seus primeiros trabalhos 
desenvolvidos na pós-graduação, inspirado em «Jack , o 
Estripador de 1888», “Jack the ripper stalks his victims” 
(1992), onde apresenta um tema de cariz violento e macabro 
como inspiração para a criação de vestuário e onde aplicou 
mechas do próprio cabelo. Em “Lá poupée”, da coleção 
Primavera/Verão 1997, inspirada nas bonecas articuladas de 
Hans Bellmer, ou ainda a coleção VOSS, Primavera/Verão 
2001,6 um dos mais marcantes desfiles do estilista, realizado 
numa sala com janelas de vidro e paredes almofadadas, como 
se fosse um sanatório, por onde as modelos desfilavam. O 
desfile termina com a caixa de vidro, que se encontrava no 
centro da sala, a partir-se e a desvendar um corpo feminino 
nu, numa pose clássica, utilizando uma máscara no rosto e 
com borboletas a voarem por toda a sala. Esta encenação foi 
baseada na obra “Sanitarium” (1983) do fotógrafo norte-
americano Joel-Peter Witkin (1939-), autor também 
associado ao Uncanny.  
Através deste desfile/intervenção, o estilista 
derrubando os ideais de beleza, pretendia que o público 
refletisse sobre a beleza convencional, sobre o que é normal 
                                                          
6 Ver registo vídeo do desfile, https://www.youtube.com/watch?v=qynzgm9i4LI. 
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ou o que é o belo. Daí McQueen ser considerado um artista 
cujo meio de expressão era a moda. A exposição “Savage 
Beauty” (2011) no Metropolitan Museum of Art, realizada 
após a sua morte, apresenta estas e outras das suas 
excecionais e majestosas criações, que expõem sempre este 
diálogo entre o belo e o grotesco. Refletindo acerca da forma 
como o trauma se apresenta na obra, incita a uma estranheza 
das figuras, uma densidade ou choque nas representações, 
uma violência dos temas, uma desfiguração ou uma diferente 
representação do corpo, com aspetos pessoais, sociais, 
sexuais, culturais ou políticos.  
Tendo sido já apresentado o trabalho de artistas 
como Frida Kahlo e Niki de Saint Phalle, acrescentam-se 
vários exemplos de artistas como Goya, Caravaggio, Francis 
Bacon ou Robert Gober, onde se compreende o trauma 
retratando-o nas diversas variantes representacionais de um 
corpo que expõem o estranho, o sóbrio, a desfiguração ou a 
violência. Destacamos o modo como o grotesco assume em 
alguns destes exemplos uma significação paradoxal, a de se 
assumir como belo, nomeadamente proposto por McQueen 
ou por Currin, ou ainda do modo como o estranho pode 
conter em si algo de próximo e familiar com que o espectador 
se identifique, como apresentado com o Uncanny e os artistas 
a ele associados. Salientamos o interesse na perspectiva de 
que algo negativo possa ser assumindo como positivo, e algo 
feio possa ser considerado bonito, situação essencial para o 














3. Enquadramento Teórico-Prático 
do Trabalho de Projeto 
3.1. Contextualização formal do Trabalho 
de Projeto  
Este ultimo ponto da investigação teórica, pretende 
apresentar a contextualização formal e psicanalítica do corpo 
marcado enquanto base da prática artística. E por ultimo, 
fazer um enquadramento do trabalho prático.  
 
A investigação apresenta e compreende o corpo 
marcado, onde se reflete sobre a importância que as 
inscrições ou anomalias têm, resultantes quer de 
interferências internas ou externas, mas todas de cariz 
involuntário ao seu portador. Bem como exemplos que 
tratam estes assuntos, partindo da compreensão de como 
estas marcas que possuem uma carga negativa, pela sua 
componente estética e psíquica, originária de 
acontecimentos traumáticos e marcantes, podem ser 
revertidas e utilizadas positivamente, passando a ser 
encarados como elementos distintivos e potenciadores 
através do modo como são compreendidas e assumidas, 
como se compreende com Aimee Mullins ou Chuck Close, que 
as revertem em potenciais autobiográficos, levando a que 
aquilo que está associado a  algo negativo ou considerado 
incapacitante, se assuma como distintivo, poético e 
potenciador. O que acontece não só nas artes plásticas, mas 
também nas mais diversas áreas de intervenção. 
 
Sendo que se pressupõe que o corpo marcado difere 
de uma norma, abordam-se exemplos de definições de 
cânone e de caracterização de símbolos de perfeição ou 
beleza. 
Tendo sido a representação do corpo, marcada ao 
longo da história da arte pela definição de um cânone de 
beleza. O séc. XX é destacado pela reação à estética canónica 
do Classicismo. Há uma reação à estética do belo, do 
equilíbrio e da harmonia, através do seu oposto. 
Modificando-se radicalmente a partir daqui a representação 
e conceção do corpo humano na arte. 
 
O corpo deixa de ser compreendido apenas como 
tema ou elemento de representação passando a assumir um 
papel mais ativo e atuante na produção da obra de arte. É 
existente e tratado como recurso para o trabalho plástico 
desenvolvido/escrutinado nas diversas variantes plásticas e 
representacionais. O corpo humano surge como matéria, 
instrumento ou suporte na execução da obra, das formas 
mais distintas. Como é o caso de Orlan, que utiliza o seu corpo 
como suporte de trabalho, infringindo alterações diretas no 
próprio corpo, mais concretamente o rosto, ou Hannah Wilke 
que expõem as alterações do seu corpo doente, através da 
fotografia. Mas também Gina Pane, que fere o próprio corpo, 
Vito Acconci (1940 -), que o morde e o marca, Jackson Pollock 
com o corpo motor, Helena Almeida (1934 -) onde o corpo 
ocupa, regista e define a obra, Marcel Duchamp (1887-1968) 
com um molde de parte do seu próprio rosto, na obra “With 
my tongue in my cheek” (1959) ou Rebecca Horn (1944-) 
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onde a obra surge como uma prótese, uma extensão do seu 
corpo.  
Enquanto que o trabalho pessoal que encetou desta 
noção de corpo marcado, o corpo é fundamento, material e 
instrumento na construção do trabalho plástico. 
 
 
3.2. Contextualização psicanalítica do 
Trabalho de Projeto 
A componente psíquica subjacente à marca física tem 
um caracter determinante em todo o processo. Há uma 
exteriorização e uma transposição para o trabalho, de uma 
marca psíquica onde existe um processo anamnésico, num 
mecanismo de trazer o que permanece no inconsciente, 
criando consecutivamente uma libertação e um processo 
catártico.  
 
Analisando muitas das obras de arte ao longo da 
história, é possível compreender obras visivelmente 
marcadas pela psique. Através dos surrealistas, onde era 
evidente a influência dos sonhos, do sexo e do inconsciente 
freudiano. E em artistas como Frida Kahlo, Goya, El Greco, 
Caravaggio, Francis Bacon, entre muitos outros, onde a noção 
de corpo traumatizado ou do trauma se reflete na obra, em 
representações que expõem o estranho, o sóbrio, a 
desfiguração ou a violência, decorrentes de fatores psíquicos 
ou traumáticos da vida do artista. Deste modo, os fatores 
psíquicos são compreendidos enquanto potenciadores e 
geradores da produção artística.  
 
Neste sentido, recorrendo à psicanálise freudiana, e 
em semelhança ao que ocorre no projeto pessoal, são 
analisadas essencialmente duas formas distintas de entender 
os processos psicanalíticos aplicados na produção da obra de 
arte, através de Frida Kahlo ou Niki de Saint Phalle, já 
abordadas anteriormente no capítulo 2.1, e Paula Rego 
(1935-), que será seguidamente apresentada. 
O trabalho das primeiras artistas é referenciado 
enquanto aquilo que nos move no nosso inconsciente, as 
marcas psíquicas, para o processo de criação da obra e 
consecutivamente a exteriorização e a catarse resultantes 
desse processo. 
Através de Paula Rego é compreendido um outro 
exemplo dos processos psicanalíticos aplicados na arte, 
resultantes de vias de expressão inconscientes.  
Neste caso, o inconsciente, que se rege sobretudo a 
partir do princípio do prazer é aqui considerado através do 
envolvimento físico por parte do artista na execução da obra. 
Existindo um prazer implícito, numa relação direta 
estabelecida entre a mente e a mão.   
 
Para Paula Rego, artista conhecida por executar o seu 
trabalho nas mais diversas técnicas, ente colagens, pintura, 
desenho e gravura, com os mais diversos mateiais, o desenho 
representa uma extrema libertação através da 
expressividade do gesto. Há um envolvimento físico por 
parte da artista, onde é através do riscar que se inscrevem as 
emoções. A violência e expressividade inerente ao gesto 
assume a expressão de uma sinceridade muito própria.  
No trabalho pessoal, tal como é rasgado, cortado, 
costurado, amassado e construindo diferentes efeitos e 
texturas pela maleabilidade do tecido, num ato muitas vezes 
mecanizado, repetitivo, controlado (ou não) e exaustivo. Em 
Paula Rego há um gesto agressivo, forte e marcante que 
irrompe o fazer, o riscar, o preencher, numa insistente 
presença da mão da artista na rígida materialidade do 
médium. Pois ainda ao desenhar com pastel, não há o pincel 
entre a mão e a superfície, com o pastel é como se a mão 
realizasse a pintura. A própria afirma ainda que “O pastel é 
uma coisa muito física, porque é uma extensão da mão. É 
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como fazer com os dedos. E o riscar é muito importante, dá 
um prazer físico muito grande, magoa e faz festa ao mesmo 
tempo.” (Ramos, 1997, enum).  
Para além do material têxtil surgir enquanto uma 
extensão do corpo, pelo caracter do seu processo construtivo, 
onde há uma grande envolvência entre o corpo do artista, a 
mão, o corpo têxtil e a máquina de costura. Existe uma ligação 
física e um prazer intrínseco associado ao ato de construir e 
manipular o tecido, que considero estar de algum modo 
relacionado com o estado inconsciente de ser novamente 
criança. A brincadeira feita pela criança que gosta de fazer 
vestidos com retalhos e vestir as bonecas, que gosta de meter 
as mãos na plasticina e moldar qualquer forma. O artista faz 
o mesmo que a criança que brinca. 
É como John McEwen descreve sobre Paula Rego,  
“No final do dia de trabalho, a artista parecia um 
mineiro, os dentes e os olhos as únicas coisas visíveis 
na cara preta enfarruscada pelas longas horas de 
manuseamento absorto dos pasteis. Neste 
comprazimento na matéria, no regresso à pintura com 
os dedos, havia também qualquer coisa de liberdade 
infantil, como o seu sorriso feliz e malicioso deixava 
transparecer.”  
(McEwen cit. in Rosengarten, 2004, p.76)  
Na perspetiva freudiana, o nosso inconsciente é 
sempre uma parte de nós que ficou na primeira infância e que 
é omnipotente, omnipresente, que não quer saber da 
realidade e só lhe interessa o princípio do prazer – que se 
caracteriza pela procura do prazer imediato.  
Esta é uma parte mais infantil que está dentro de nós 
e é egoísta, tem de arranjar sempre uma maneira de ficar 
bem, de se sentir bem, basicamente é o fazermos aquilo que 
nos apetece. Este lado mais infantil que todos temos, e que 
pode estar mais recalcado ou não, como no caso de Paula 
Rego em que não está muito recalcado, é aquele que não tem 
filtros e exterioriza com facilidade os seus desejos 
inconscientes e as suas vontades. 
 É deste modo que a arte é uma excelente maneira de 
realizar o desejo de uma forma que é socialmente aceite, 
assim como o mecanismo do sonho, desenvolvido por Freud, 
onde através do sonho podemos fazer o que queremos sem 
nada ter de reprimir, através da arte podemos criar, recriar, 
inventar, extravasar todos os limites e barreira sem nada ter 
de reprimir. É onde de algum modo trabalhamos a nossa 
parte mais infantil, mais rebelde e mais autêntica, resolvendo 
os nossos conflitos intrapsíquicos.  
“É precisamente por isso que, com o auxílio da 
arte, os desejos proibidos conseguem ser saciados no 
prazer propiciado pela forma artística. (…) Neste caso a 
arte é alguma coisa como uma terapia para o artista.”  
(Vigotski, 1999, p. 87-88) 
Paula Rego faz precisamente isso no seu trabalho, 
“Com os quadros é a única possibilidade que eu tenho de 
poder fazer tudo o que se quer. E se não se gosta de uma coisa 
pode-se cortar, pode-se riscar. Uma pessoa que a gente não 
gosta, a gente põe lá e depois risca tudo por cima. E pode sair 
a raiva toda que a gente tem.” (Ramos, 1997, enum). 
Concluímos que em paralelo aos procedimentos 
executados no trabalho pessoal, a componente psíquica 
manifesta-se de forma inconsciente segundo dois processos: 
através da exteriorização para a obra de arte, isto é, mais num 
aspeto representacional, os fatores psíquicos são o conteúdo 
latente na obra, podem motivar a componente conceptual ou 
temática da obra; por outro lado, enquanto uma via de 
expressão na pintura, mais num aspeto físico da construção 
do trabalho, é o processo que é estabelecido entre a mente e 
a mão da artista. 
Refletindo a sua importância enquanto potenciador e 




acontecimentos marcantes ou traumáticos da vida do 
individuo, tem desempenhado um papel fundamental no 
entendimento do que move muitos dos artistas ao longo da 
história da arte no processo de construção dos seus 
trabalhos. Em qualquer um dos processos psicanalíticos 
resulta ainda uma extrema libertação do artista através da 
construção do trabalho pictórico. 
 
 
3.3. Questões a tratar no Trabalho Prático  
A componente reflexiva resultante da investigação 
teórica permite desenhar e desenvolver um programa 
prático e artístico. Nesse sentido as preocupações centram-
se na compreensão do fenómeno visual ao qual se associará 
um universo mais sensorial eminentemente tátil. Prevê-se 
assim a aproximação da pintura com a moda, segundo dois 
conceitos distintos: primeiro, a introdução do têxtil aliado à 
pintura, onde a moda apresenta a relação direta do corpo e 
da matéria; e ainda a possibilidade de apropriar o universo 
da moda para a pintura, nomeadamente através do uso de 
recursos normalmente associados à moda7. De seguida serão 
apresentados quais os componentes da moda integrados na 
pintura, na produção do trabalho plástico, sustentado em 
exemplos de estilistas e autores.  
Compreende-se ainda que, a produção da pintura sai 
do contexto bidimensional, passando para uma 
tridimensionalidade, através do caracter construtivo do 
têxtil, o tecido modelado, os cortes, aplicações, volumes e 
                                                          
7 A base da moda, parte da formação pessoal em design de moda, e de um trabalho 
já executado em 2008, uma mini coleção, onde o que predomina nas criações, são os 
tecidos trabalhados, a criação de uma textura de um efeito, através do tecido 
costurado criando o efeito de pregas em zig-zag. Este era o efeito predominante em 
toda a coleção, mas não era o único. O caracter diferenciador das criações, incidia 
em toda a manipulação têxtil e desconstrução da peça. Deste modo, volto ao passado 
e aproprio-me destes efeitos criados nos tecidos, e de toda a formação adquirida na 
confeção de vestuário e transformação dos têxteis. Pego na minha primeira aptidão 
adquirida, na confeção de vestuário e adapto às artes plásticas, integrando deste 
modo o têxtil, a pintura e a escultura. 
40. Juliana Ribeiro  
Mini coleção “Romantic Velvet” 
(2008) 
 
bordados, que criam uma elaborada construção têxtil que 
surge integrada e como suporte para a pintura. Esta 
componente construtiva do têxtil, tem como influência o 
trabalho desenvolvido na moda, em estilistas como 
Alexander McQueen, Valentino (1932 -), Dolce & Gabbana 
(1958-) e (1962-), Balmain (1945-) ou Jean Paul Gaultier 
(1952-), são reconhecidos estilistas de alta-costura que 
exploram de forma mais arrojada as possibilidades matéricas 
dos tecidos, apostando nos volumes e em tratamentos 
plásticos distintos, tornando-se estilistas referenciados pelas 
suas criações escultoricamente elaboradas. A alta-costura 
caracteriza-se por possuir um trabalho extremamente 
elaborado, que absorve diversas referências e inspirações, 
existindo uma proximidade com a escultura, com o design, 
com a pintura, a arquitetura e mesmo a história que são, por 
si só, motivos de reflexão sobre a relação entre moda e arte 
que é bastante abrangente.  
O caracter escultórico e a relação intrínseca com os 
têxteis são ainda evidentes no trabalho de artistas como 
Annika von Hausswolf (1967-) que se apropria de roupas 
pertencentes à sua mãe, que possuem uma carga sentimental 
e simbólica; o artista brasileiro Ernesto Neto (1964-), onde o 
seu trabalho permite ao espectador penetrar literalmente na 
obra, viver, vestir a obra, fazer parte dela. Cria, deste modo, 
experiências multissensoriais, através das cores utilizadas, a 
escala, os cheiros e as texturas promovidas pelo material 
têxtil, como lycra, algodão e poliamida. Com a obra 
“Humanóides” (2001), sugere inclusões para o corpo 
humano, com objetos orgânicos que o artista considera 
parecerem formas de fetos e que para o espectador remetem 
para formas genitais e que apresentam uma tomada 
jovialmente paródica sobre a adaptação do corpo. 
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Emilie Faif (1976-) cria esculturas têxteis, numa 
relação entre o sonho, o corpo e a realidade. Ela experimenta 
as suas obras no espaço, em várias áreas de intervenção, 
combinando o dinamismo das cidades à moda e à arte. Já 
Deepa Panchamia (1981-) com objetos tridimensionais 
construídos através da manipulação do tecido, a obra 
“Geometric sculpture” (2013) é um desses exemplos, feito 
inteiramente com pequenos cubos de tecido de diferentes 
tamanhos, onde à medida que cada cubo é costurado à mão, 
a estrutura sofre naturalmente distorções e inclinações, das 
quais a artista tira partido, deste modo, a forma resultante 
não é inteiramente controlada. Utiliza tecidos brancos 
monocromáticos, finos, translúcidos e rígidos, aliando a 
transparência e consistência do tecido, à forma do objeto e ao 
espaço. Usufruindo ainda dos contrastes de luz e sombra que 
esta adquira. Ambas as artistas exploram ao máximo as 
potencialidades do tecido, tirando partido das texturas, das 
características do tecido e de toda a manipulação a que o 
submetem para a construção do objeto. 
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Para além desta integração dos têxteis, existe a 
utilização de bordados ou de pespontos costurados à 
máquina, que surge no trabalho de artistas como Eliza 
Bennet (1980-) e David Cáta (1988-), como meio de trabalho 
nas artes plásticas, onde ambos bordam com linhas, sobre a 
camada superior da pele da palma da mão. Sendo a primeira 
camada de pele, o suporte de trabalho, a tela sobre a qual 
fixam as suas impressões, os artistas necessitam ainda passar 
por um processo de cicatrização da pele, para poderem 
posteriormente realizar um novo trabalho. Deste caracter 
efêmero, ficam apenas os registados de vídeo e fotografia. 
Veja-se o exemplo da obra de Eliza Bennet, “A Woman’s Work 
is Never Done” (2011).  
Já em Ghada Amer (1963-), o seu trabalho plástico 
consiste em grandes telas que combinam pintura e bordado. 
Obras constituídas por linhas costuradas à mão, de contornos 
de várias cores onde figuras femininas se sobrepõem e se 
fundem umas com as outras, sobre a pintura. A linha e a cor 
são determinantes, criando uma acumulação de linhas de 
desenho e fios pendurados, veja-se o exemplo da obra 
“Dreaming of Felipe” (2010). Descrita como feminista, Ghada  
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Amer borda meticulosamente as superfícies das suas telas, 
onde o ato de bordar é uma metáfora do trabalho feminino, 
um ato ligado à noção de feminilidade. Procurando abordar o 
papel da mulher na sociedade, afastando estereótipos 
socialmente impostos. Sendo uma artista egípcia que cresceu 
na França, considera que o dogma da teoria feminista 
francesa é tão sufocante e com estereótipos desatualizados 
como o fanatismo islâmico. Foi na procura por uma forma de 
expressar este conflito, que a artista subverteu a conotação 
doméstica do bordado, produzindo figuras femininas 
retiradas de revistas pornográficas. 
Através dos vários exemplos aqui apresentados, 
compreende-se que para a pintura, a sobreposição com 
elementos da moda amplia a componente percecional e 
sensorial dos objetos, já que para além da imagem, existem 
outros elementos produtores de sensações. Assim a 
aproximação ao universo tátil, promovido pelo têxtil aliado à 
pintura, assume-se como um paradoxo daquilo a que à 
partida está associado, a marca estética resultante do trauma. 
Deste modo fazemos neste capítulo um enquadramento e 
reflexão sobre as questões intrínsecas ao trabalho prático 



















Apresenta-se o desenvolvimento processual e 
metodológico do trabalho prático, centrado na procura de 
uma solução plástica que promova uma maior componente 
sensorial, testada através da introdução do têxtil e do látex 
na pintura, assim como outros elementos produtores de 
sensações, que se encontram normalmente ligados à moda, 























4. A Temática 
O Corpo Marcado na base da Prática 
Artística  
O projeto que aqui se apresenta, e que serve de 
trabalho prático inerente à investigação teórica, tenciona 
desenvolver o corpo marcado do artista, numa ampla relação 
entre corpo do artista e o corpo da pintura. O trabalho de 
projeto prende-se com o modo como a temática do corpo 
marcado, que parte de um caracter autobiográfico, é refletido 
para o trabalho plástico. Neste sentido é feita uma 
investigação que reflete sobre a importância da marca física 
existente no corpo, marca essa que não escolhemos, nem 
desejamos ter, resultado de acidente, intervenção cirúrgica 
ou malformação, e do impacto estético e psicológico que a 
esta poderá estar associado. Sendo estes aspetos fulcrais na 
construção e desenvolvimento de todo o trabalho. Neste 
contexto a marca física é existente segundo duas formas 
distintas: uma ‘marca como memória’ e ainda ‘a memória da 
marca’. A primeira é a ideia segundo a qual através da marca 
há um processo de recordação do acontecimento vivido, o 
que leva de imediato para as marcas psíquicas, determinante 
a toda a investigação, como elemento que desencadeia as 
emoções, os atos inconscientes, as exteriorizações e as 
pulsões; enquanto na segunda, há uma anamnese do aspeto 
estético da cicatriz ao longo das diferentes fases, a 
componente visual, esta ‘memória da marca’ é essencial nos 
procedimentos processuais e metodológicos de todo o 
trabalho prático, como será compreendido mais à frente.  
Compreende-se então que a marca, comporta consigo 
uma conotação negativa, sendo revertida em algo positivo 
(através do trabalho plástico desenvolvido), através do modo 
como é absorvida, encarada e ultrapassada pelo autor. E 
assim um elemento identitário e distintivo, quer no seu 
aspeto estético quer psíquico, torna-se potenciador do 
trabalho que é desenvolvido. 
“O objetivo primário do artista é libertar-se e, 
através da comunicação de sua obra a outras pessoas 
que sofram dos mesmos desejos sofreados, oferecer-
lhes a mesma libertação. Ele representa suas fantasias 
mais pessoais como realizadas; mas elas só se 
transformam em obra de arte quando passaram por 
uma transformação que atenua o que nelas é ofensivo, 
oculta sua origem pessoal e, obedecendo às leis da 
beleza, seduz outras pessoas com uma gratificação 
prazeirosa.” (Freud cit. in Bastos et al., 1994, p.18)  
O objetivo nesta investigação é ainda perceber como 
pode ser fortalecido o trabalho prático de pintura, através da 
introdução do têxtil, como maior componente sensorial 
numa intrínseca relação entre corpo, marca e pele. Os objetos 
resultantes desta integração do têxtil na pintura assumem-se 
como um paradoxo daquilo a que à partida está associado, a 
marca resultante do trauma. Assim, esta marca, que possui 
uma conotação negativa materializar-se num devir positivo, 
através da produção sensorial, da expressividade e da 












5. A Forma 
Como Paula Rego diz de forma tão assertiva “A 
história vai ser sempre contada com o corpo.” (Ramos, 1997, 
enum).   
O corpo, enquanto base de todo o trabalho, possui 
uma função estética, expressiva e de comunicação. Esta fase 
foi inicialmente tratada no Trabalho de Projeto, através de 
uma autorrepresentação narrativa.  
As figuras que se apresentam nas séries de trabalhos 
“Passado e Presente” (2015-16) são desenhadas através de 
linhas pespontada à máquina de costura, onde é construída 
uma sobreposição e justaposição de linhas e figuras que se 
fundem. O corpo conta a história, numa sequência de 
imagens onde se entendem ações distintas e as figuras 
multiplicadas no plano constroem a narrativa. 
 
Numa altura em que na construção dos objetos 
tridimensionais, se refletia sobre a componente psíquica 
subjacente à marca física. Estas autorrepresentações 
narrativas surgem enquanto processo de exteriorização das 
marcas psíquicas, numa rememoração dos sentimentos, 
emoções e o acontecimento vivido, coabitando com 
representações presentes, isto é, existe aqui uma simbiose 
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entre acontecimentos passados e algumas emoções e dores 
físicas presentes, que se tornam plasticamente visíveis. 
Numa construção narrativa entre representações de factos 
passados e presentes. Trata-se sobretudo de um processo 
ilustrativo de um conjunto de processos narrativos sobre a 
condição psíquica. 
Esta componente psicanalítica é de igual modo 
desenvolvida na obra de Frida Kahlo, como já foi abordado 
anteriormente, mas também nos trabalhos de fotografia de 
Kelli Connell (1974-) e Anthony Goicolea (1971-), onde estes 
trabalham o autorretrato, a dualidade ou multiplicidade da 
figura no plano, com questionamentos autobiográficos, 
tratando dilemas internos e intrapsíquicos.   
 
As autorrepresentações expõem ainda de forma mais 
direta a anomalia/marca física evidenciada, aparecendo 
natural e orgulhosamente como se não houvesse nada que 
desejasse ocultar, existindo como parte integrante do corpo 
e da história.  
Considerando ainda que, através destas narrativas, 
tornava-se mais evidente o assunto, há uma reflexão sobre a 
importância dos processos psicanalíticos implícitos ao 
projeto, existindo um maior entendimento pessoal do que 
está a ser tratado, isto é, de toda a componente psíquica 
subjacente à marca física, que até então não tinha sido 
compreendida, por se desenvolver de uma forma 
inconsciente.  
A partir daqui, passa-se a compreender que os 
mesmos assuntos possam ser tratados e possam existir de 
igual modo nos objetos autorreferentes. Nestes, subsiste de 
igual modo a componente estética e fenomenológica, mas há 
um desprendimento maior da representação direta do corpo 
e da marca física.  
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6. O Objeto 
Esteticamente, a forma orgânica da marca física 
permite estabelecer um novo dinamismo à pintura. Com isso, 
partindo do seu aspeto original, da forma da cicatriz 
existente no corpo, liberta-se da forma retangular, rígida da 
tela, passando para uma construção mais solta e uma forma 
mais orgânica do objeto. Deixa assim de estar restringido ao 
formato rígido e bidimensional da tela, onde através da 
forma e pelo preenchimento/volume que lhe é dado (ao 
objeto), a tinta surge integrada com a matéria têxtil, 
adquirindo um corpo – o objeto pintura.  
“Cicatrização” (2015) é o primeiro trabalho 
desenvolvido dentro deste contexto no projeto. Composto 
por quatro peças distintas, onde a superfície criada com 
linhas ritmadas e texturadas, produz uma linearidade, um 
sentido de continuidade e de conjunção da obra. Em que a 
composição dos objetos, o seu conjunto, reproduz a forma 
completa da cicatriz. No entanto, percebe-se que os mesmos 
objetos possam existir de forma distinta e individual, o que 
irá influenciar nos objetos construídos posteriormente. 
Partindo dos objetos desenvolvidos em “Cicatrização”, ao 
longo deste projeto foram sendo realizadas algumas 
alterações.  
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O trabalho seguinte parte do conceito orgânico da 
marca, a sua forma estética, mas passa a existir um 
despreendimento maior e menos ‘fiel’ do mesmo, isto é, 
apesar de estas formas criadas partirem sempre da marca, já 
não há tanto a necessidade de replicar para o objeto a forma 
fiel e exata dos contornos desta marca, há uma maior 
abstração e estilização da forma originária. 
Neste processo, recorre-se à memória da marca, mas 
também aos decalques feitos da mesma e a registos 
fotográficos atuais e de há 10 anos atrás. Foi feito um 
mapeamento da cicatriz. Veja-se o trabalho “Estudo – 
mapeamento” (2015) que auxilia nos vários estudos e 
esboços que foram desenvolvidos inicialmente, para a 
construção do formato destes objetos, e de todas as linhas 
interiores que os constituem.  
Depois foram desenvolvidos os objetos que passam a 
funcionar individualmente. Optou-se também por dimensões 
um pouco maiores, que variam entre 94x100cm e 
110x150cm. Estas dimensões não são decididas à partida, 
são sim resultado dos esboços desenhados livremente em 
papel, no seu tamanho real, que se designa como a primeira 




O linho puro surge também nos trabalhos que se 
seguiram, em substituição ao tecido de algodão, o pano-cru. 
Advém do interesse em introduzir este material que será a 
base na construção de todo o objeto, e sobre o qual 
posteriormente será aplicada a pintura. Reconhecido e 
utilizado na moda, enquanto um dos tecidos mais antigos, 
caros, nobres e luxuosos, o linho, foi descoberto há mais de 
8.000 anos, não existindo registos da data exata de quando a 
fibra natural do linho começou a ser tecida, há registos do 
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mesmo usado pelos Egípcios em 2.500 a.C. 
O interesse na utilização deste tecido de linho surge 
também por existir na pintura enquanto base da tela, 
podendo ser considerado a pele do quadro, a pele que 
suporta a pintura. A importância em introduzir o linho surge, 
tanto por estas relações à pintura e ao vestuário, como pelas 
suas características, as linhas e nós existentes na trama do 
tecido, que lhe confere um caracter diferenciador e 
interessante, ou ainda a cor mais creme e escura que o 




Pretendendo uma relação percecional direta á pele 
humana, que não é totalmente conseguida nos primeiros 
trabalhos com a introdução do material sintético, a napa, que 
pela sua textura era o que criava uma maior conotação à pele. 
Esta é conseguida através da utilização da matéria plástica, o 
látex.  
É feita uma reprodução através da tiragem de 
contramoldes de partes do próprio corpo, em zonas mais 
extensas de pele, como costas e pernas. Através deste 
material, consegue-se um registo de todo o tipo de marcas e 
irregularidades da pele, como estrias, cicatrizes, poros mais 
ou menos abertos, a pele arrepiada, zonas de dobras ou ainda 
marcas da pressão das peças de vestuário sobre o nosso 
corpo. Na execução dos moldes finais, procura-se ainda 
produzir tonalidades de pele o mais próximo possível do real 
e também pequenos sinais e veias, que acentuam o realismo. 
O látex surge assim juntamente com a napa, que 
também contem uma textura associada à pele, em enxertos 
do objeto, enquanto componente direta à pele do próprio 
corpo, conferindo-lhe um caracter ainda mais pessoal e 
cognitivo.  
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54. Registo fotográfico dos processos de 




A Construção têxtil e a pintura 
Para a pintura, a sobreposição com elementos da 
moda, amplia a componente percecional dos objetos, já que 
para além da imagem, e da tinta, existem outros elementos 
produtores de sensações. Veja-se o exemplo anteriormente 
mencionado no ponto 3.3, de artistas como Ghada Amer, 
Emilie Faif e Deepa Panchamia, onde são visíveis essas 
situações.  
A inserção destes elementos no trabalho plástico, 
normalmente ligados à moda, à confeção de vestuário e ao 
universo feminino (o ato de bordar e costurar), são análogos 
aos procedimentos cirúrgicos de reconstrução na cirurgia 
plástica. Numa grande elaboração construtiva de fragmentos 
de tecidos, cortes, pespontos, aplicações de vivos, costuras à 
maquina e bordados executados à mão, é criada uma 
conotação às suturas, enxertos, reconstrução, ligação de 
tendões e músculos. Todos procedimentos a que se é 
submetido na cirurgia plástica de reconstrução.8 
É exercida uma grande construção e manipulação 
têxtil, onde as texturas criadas, como pregas simples e em 
zig-zag de diferentes tamanhos, franzidos, amachucados ou 
nervuras, relacionam-se com o trabalho desenvolvido no 
design de moda/ estilismo, mas também se criam conotações 
às texturas e marcas da pele humana, como por exemplo 
rugas e pregas provocadas por zonas de dobras do corpo ou 
a textura da pele alterada por queimaduras extremas ou 
enxertos. Considerando assim que a este processo estão 
implícitos vários fatores visuais/estéticos e simbólicos.  
 
                                                          
8 Estes procedimentos descritos, como os enxertos, reconstrução do calcanhar e 
tendão calcâneo (tendão de Aquiles), tornam-se familiares e de mais fácil 
entendimento e compreensão, por serem processos pelos quais se é submetido na 
cirurgia plástica de reconstrução do pé. Procedimento este que remete para o caso 
pessoal.  
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Durante o processo, é feito ainda um registo 
fotográfico e vídeo. Este registo de imagens do processo de 
confeção e construção têxtil permite uma relação de um 
maior intimismo e clareza do objeto construído. Para além de 
documentar estes processos, a fotografia permite descobrir 
novas imagens, novas formas, novas perspetivas dos efeitos 
promovidos pela modelação e movimento do tecido. Num 
registo da pormenorização, do detalhe, dos contrastes entre 
luz e sombra, claro e escuro e na captação do tempo e do 
movimento. 
Fixando o registo de um processo ritmado, repetitivo, 
num ato quase que mecanizado e constante, onde cada prega 
é dobrada e costurada sucessivamente, centímetro a 
centímetro, havendo durante este processo um desligamento 
do tempo e do espaço, passando para um processo de 
meditação/introspeção, onde cada prega construída é um 
tempo, um pensamento, uma memória, e onde, de algum 
modo, este processo, quase que pode ser encarado enquanto 
caracter performativo. 
Registando também a relação entre o corpo do artista 
e a obra, das suas mãos com a matéria, o tecido, em que o 
objeto vai sendo construído, ganhando forma e tornando-se 
como que, uma extensão do próprio corpo.  
 
Júlio Pomar descreve a pintura na medida em que é 
um 
 “conjunto de marcas de uma ou várias matérias 
coloridas sobre uma superfície. Este conjunto de 
marcas pode produzir uma imagem. (…) Mas também 
pode acontecer que nenhuma imagem nasça destas 
marcas (…)   uma pintura pode tornar-se então o 
conjunto das marcas de várias operações.”  
(Enderlin, 2004, p.232-233) 
 
É desenvolvida a aplicação de tinta de cor neutra e 
monocromática, com suaves transições tonais, onde o que 








     
 
     
 
 
     
 






56. Registo fotográfico dos processos de 
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marcas e manchas resultantes da gestualidade e 
expressividade da ação. Pinceladas amplas e soltas, 
aparentemente indefinidas e libertas, no entanto, são 
resultado de uma gestualidade pensada e condicionada pela 
relação com o suporte, onde o tecido liso ou com diferentes 
texturas interfere no modo como é aplicada a tinta.  
 
Neste processo há ainda o envolvimento e a ação do 
corpo no ato de pintar. Uma relação espacial que o corpo do 
artista estabelece com a obra, onde a tela colocada num 
posicionamento horizontal, no chão, faz com que haja 
necessidade de se debruçar sobre a obra e ande em torno da 
mesma. Como acontece por exemplo na action painting de 
Jackson Pollock onde “O corpo persegue o gesto e o pintor 
coloca-se literalmente dentro do quadro, invade-o. O 
antebraço flete e estende sobre o braço num automatismo 
que eclipsa a consciência.” (Silva, 1999 p.183) 
Enquanto elementos primordiais da expressividade 
plástica, este envolvimento físico e os processos gestuais, 
permitem um modo de pensar com a mão. Estes tornam-se 
um médium, um gesto, um espaço afetivo e mental, uma 
forma de olhar, uma forma de tocar e uma forma de pensar. 
É o mesmo processo inconsciente, que se rege segundo o 
princípio do prazer como acontece no envolvimento físico, na 
construção do trabalho de Paula Rego.  
A gestualidade executada tanto na manipulação do 
têxtil, referida anteriormente, quanto na pintura, é sempre o 
resultado de uma ação da mão e do pensamento, a mente.  
 
“O gesto da mão configura-se com o principal 
agente revelador daquilo que o anima- o cérebro (…) 
Daí que uma pintura gestual seja, sobretudo uma 











7. A Exposição dos objetos 
Ao longo dos últimos três anos, a marca presente no 
corpo, com caracter autobiográfico, foi tema central do 
trabalho plástico desenvolvido, sendo este o suporte de um 
conjunto de ideias e conceitos que se foram moldando com o 
passar do tempo, até ao atual projeto de investigação. Neste 
sentido, considera-se ser importante referir “Na Pele” e “A 
Memória no Corpo”9, as mais recentes exposições individuais 
realizadas, onde já refletiam sobre o interesse no tema da 
marca presente no corpo enquanto caracter diferenciador e 
identitário.  
As pinturas instaladas nestes espaços de exposição 
apresentam, retratos e autorretratos, desenvolvidos no 4º 
ano de licenciatura, que não parecem intuir qualquer 
anomalia física, sendo apresentadas naturalmente como se 
não existisse nada que se desejasse ocultar. Mas também é 
apresentada a obra “Cicatrização”, os primeiros objetos 
construídos no âmbito deste projeto.  
 
                                                          
9 “Na Pele” (2015) Edifício Torre Lidador, Maia. 
    “A Memória no Corpo” (2015-16) Fórum Cultural de Ermesinde. 
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Através destas exposições procurou-se perceber e 
refletir sobre as relações estabelecidas entre objeto e o 
espectador e objeto e o espaço. E como estes atuaram de 
algum modo nas alterações que foram surgindo nos 
objetos/pinturas desenvolvidos para o trabalho de projeto. 
Visto que estas exposições aconteceram quando já se 
trabalhava sobre este assunto. 
 
Para o espectador inicialmente não há a evidência do 
assunto inerente ao objeto, unicamente através da 
observação do mesmo. Com a explanação do assunto, passa a 
existir uma imediata compreensão e entendimento do objeto 
e de todos os elementos que o constituem, suscitando dúvida, 
interesse e curiosidade pelos elementos estéticos, 
nomeadamente a construção têxtil e pelo caracter 
fenomenológico. Mas também empatia ou ainda 
identificação, pelo assunto ao qual está associado e pela 
poética do objeto.  
Ficou claro que o caracter sensorial que os objetos 
produziam, era essencial na relação e no discurso entre obra 
e o espectador. Existia sempre a curiosidade e o interesse em 
tocar nas diferentes texturas, procurando perceber como 
eram produzidas e os contrastes entre a rigidez do tecido 
pintado e a suavidade do tecido onde não existia pintura. 
Nos diferentes espaços de exposição, as pinturas 
ganham um dinamismo diferente, sofrendo alterações de 
disposição nos diferentes momentos, sendo expostas na 
parede com uma maior ou menor separação entre elas, ou 
ainda suspensos e de forma linear, ocupando e a intervindo 
no espaço expositivo.  
Os objetos colocados sobre a parede eram mantidos 
com algum afastamento da parede o que fazia com que as 
peças não ficassem ‘coladas’ à parede e davam a ilusão de 
maior corpo ao objeto, produzindo uma sombra e 
evidenciando a tridimensionalidade da pintura. A pintura 
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passa a sair bidimensionalidade, mas também da parede. 
Através destas exposições, passa a haver uma reflexão e 
compreensão do modo como os objetos interagem com o 
espaço e com o espectador.  
A preocupação com a instalação e exposição passou a 
ser crucial para o efeito que se desejava produzir no 
espectador, de o cativar, envolver e proporcionar uma 
interação capaz de suscitar reflexão. O interesse inicial 
passou por trabalhar a superfície tátil como uma ferramenta 
capaz de induzir um processo empírico, o desejo de tocar, e 
como tal fortemente fenomenológico. Num segundo 
momento, procura-se sugerir uma reflexão sobre a condição 
daquilo que se está a ver, se se trata de uma pintura, de um 
objeto de design. Nesse sentido, o volume e o modo como os 
objetos ficam distanciados da parede ou suspensos permite 
uma maior intromissão no espaço, fazendo uso da luz e da 
















8. Projetos paralelos inseridos no 
Trabalho de Projeto 
Paralelamente ao trabalho prático de projeto foi 
proposto pelo orientador, a realização de dois projetos 
distintos, que se enquadrassem dentro do que tem vindo a 
ser desenvolvido e que correspondessem também às 
temáticas das diferentes propostas. 
Neste sentido foi proposta a criação de uma bandeira 
para o projeto “EM JOGO Desporto, Ate e Lusofonia”, uma 
parceria da FBAUP conjuntamente com a FADEUP e o 
Instituto das Artes da UFRBS (Brasil). Um segundo projeto foi 
a participação na exposição «INSERT MOBILITY», uma 
parceria entre a FBAUP e o CEiiA. 
No primeiro caso, era proposto realizar uma obra, em 
formato de bandeira, que refletisse sobre a relação entre o 
suporte, o desporto e a arte. A obra «Musculatura» 
representa um fragmento do músculo humano do braço e 
antebraço, e foi realizado com a mesma técnica utilizada no 
restante trabalho. A bandeira vertical em tecido foi realizada 
numa construção de linhas desenhadas através de cortes, 
nervuras, costuras e aplicações de vivos em napa.  
 






Para a exposição “INSERT MOBILITY”, no CEiiA. 
Foram desenvolvidas duas obras de grande escala, tendo 
como foco, a construção arquitetónica do edifício CEiiA. 
Nesse sentido o tecido texturado e as linhas que constroem 
os objetos partem de toda a estrutura que compõe a parte 
exterior do edifício, composto por linhas curvas e orgânicas, 
rígidas estruturas verticais e horizontais das chapas, paredes 
e construções em ferro ou ainda os cortes verticais dos 
vidros. As pinturas integradas com o têxtil apresentam-nos 
um espaço de contemplação e aprazimento em superfícies 
ritmadas de linhas e texturas que remetem para paisagens 
vistas de cima ou figuras hibridas entre o natural e o artificial. 
Um terceiro projeto foi realizado, que constitui a 
seleção final e a participação na Bienal de Arte Têxtil 
«CONTEXTILE», realizada em Guimarães em 2016. Para este 
evento, como as normas não permitiam que pudesse enviar a 
obra “Cicatrização” completa, derivado à sua dimensão e 
peso, tomou-se a decisão de dividir esta obra, realçando mais 
uma vez a ideia de que cada um destes objetos funcionam de 
forma autónoma. Trata-se de uma participação de enorme 
importância por relacionar o uso do têxtil na prática artística, 
algo essencial neste trabalho de investigação. 
 
Em suma, estes trabalhos desenvolvidos em paralelo 
ao trabalho de projeto, contribuíram para encarar e pensar 
estes objetos de uma outra forma que não aquela que tem 
vindo a ser desenvolvida, o que se tornou de certo modo um 
desafio. Mas também para entender por exemplo, como as 
construções e linhas orgânicas funcionam num formato 
restrito ao retângulo. E por outro lado, como os objetos 
funcionam numa dimensão superior àquela que tem vindo a 
ser desenvolvida para este projeto10, no sentido em que que 
                                                          
10 No âmbito da exposição realizada no Edifício CEiiA, o estilista Luis Buchinho 
aproveitou a exposição utilizando as obras “Estrutura, Linha e Movimento”, como 
cenário de fundo para o catálogo da sua coleção Spring/Summer 2017 (2016). 
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se passa de dimensões de 110x150cm para 190x260cm, 
sendo estas dimensões propositadamente pensadas para 
funcionarem naquele espaço particular, o CEiiA e 
provocando um diferente impacto perante o espectador.  
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9. Análise de resultados 
A análise dos resultados deste projeto de pintura 
realiza-se em duas fazes distintas: na pertinência e no 
sucesso, ou não, de toda a investigação, e que terá 
desenvolvimento na conclusão deste trabalho; e o resultado 
dos objetos realizados a par da investigação, que são 
analisados de seguida.  
 
Os objetos realizados resultam de várias fases do 
projeto, tendo os primeiros trabalhos – narrativas “Passado 
e Presente” e os objetos de “Cicatrização”, contribuído para 
várias alterações feitas. Em síntese das alterações ao longo 
do desenvolvimento do trabalho plástico, começa-se por 
refletir sobre a passagem dos trabalhos – narrativas, para os 
objetos autorreferentes.  Através deles passa-se a 
compreender que os mesmos assuntos possam coexistir de 
igual modo nos objetos sem necessariamente existir uma 
representação tão direta e evidente. Havendo ainda a 
compreensão de como os objetos contêm de igual modo a 
componente estética e fenomenológica da marca. 
O primeiro trabalho desenvolvido “Cicatrização”, já 
dentro do âmbito destes objetos autorreferentes, tornou-se 
fundamental para refletir sobre uma série de 
questionamentos, aspetos técnicos e sobre o 
desenvolvimento e alterações efetuadas no trabalho futuro. 
A partir daqui surgem alterações ao trabalho prático, como: 
os objetos passarem a ser pensados e desenvolvidos de 
forma individual. Compreende-se que eles subsistem como 
uma só peça e não precisão necessariamente de funcionar 
expositivamente em conjunto, com um sentido de encaixe ou 
de continuidade.  
A escolha de o formato do suporte ser de corte 
orgânico e não retangular ou quadrado partiu da necessidade 
de as linhas e toda a construção, não estarem condicionadas 
aos limites retangulares da tela, trazendo um outro 
dinamismo ao objeto. E, por fim, trazer para a pintura a 
produção de uma maior componente sensorial, através do 
têxtil e do látex.  
Em relação á utilização do têxtil, um dos materiais 
base do trabalho e também o suporte da pintura. Este surge 
como um dos elementos de produção de texturas, através da 
construção têxtil, à a aproximação ao universo tátil 
promovido por este material, assumindo-se como um 
paradoxo daquilo que à partida está associado, a marca 
resultante do trauma. Ou poder-se-á dizer ainda, como uma 
analogia às marcas e efeitos promovidos pela pele, neste 
sentido para além dos efeitos construídos como pregas 
simples e em zig-zag (elementos retirados do design de 
moda, que funcionam como uma segunda pele, o vestuário), 
procurou-se que também a produção de texturas criadas 
remetesse para texturas que a própria pele pode ter, como 
por exemplo a pele queimada, muito vincada pelo vestuário 
ou zonas de dobras de corpo, que fazem vincos, pregas ou 
franzidos. 
Se nos objetos de “Cicatrização” todo o tecido é 
coberto pela pintura, já nos objetos que se seguiram, uma vez 
que foi escolhido o linho, pelas suas características, fazia todo 




descoberto’, em que não é pintado, e outras em que sustenta 
a pintura. O que consequentemente produz contrastes entre 
zonas de rigidez do tecido pintado e a suavidade do linho 
onde não existe pintura.  
 
Apesar de estar a aplicar à pintura uma prática 
intimamente familiar, como a manipulação e a matéria têxtil, 
a introdução do látex tornou-se um desafio, por ser um 
material desconhecido. O que levou a várias experiências e 
estudos, para conhecimento do material e da técnica, até se 
alcançar os resultados desejados, visto que o material foi 
sendo estudado, relativamente ao seu modo de aplicação 
sobre os moldes, com pincel ou pistola de pressão 
(aerógrafo); a consistência certa para suportar as costuras 
sem rasgar; os estudos de cor, procurando resolverem o tom 
alaranjado e escurecido que o látex ganha naturalmente; e a 
forma de ser aplicado ao tecido, isto é, encontrar uma solução 
para que quando este revestir a peça, não rasgue nem estique 
demasiado o material. 
Numa reflexão do desenvolvimento do projeto 
pictórico, compreende-se que para além da tinta são 
inseridos outros elementos produtores de sensações, como 
as texturas promovidas essencialmente pelo têxtil e pelo 
látex, que permitem que exista uma conotação à pele do 
corpo humano, assim como os pespontos à maquina ou os 
bordados à mão que remetem para as suturas, ou toda uma 
construção têxtil, de costuras e aplicações de vivos, todos 
estes, elementos da construção processual do trabalho, 
remetem para uma relação entre arte e moda, que subsiste 
intrinsecamente a todo o processo metodológico e que é 
análogo aos procedimentos cirúrgicos na cirurgia plástica de 
reconstrução.  Com isto procurou-se ainda desconstruir os 
limites bidimensionais da pintura passando para a 
tridimensionalidade. 
 
Pelos procedimentos aqui existentes como a 
reprodução da pele em látex partir de moldes do próprio 
corpo; o envolvimento físico submetido na manipulação do 
tecido, em todo o processo de montagem, ato de pintar e 
construção do objeto, existe uma relação estabelecida entre 
o corpo do artista e o corpo da obra. Este envolvimento é 
compreendido ao longo de toda a investigação, pela temática 
do corpo marcado, que enceta de um cariz pessoal e 




































Apresenta-se de seguida as considerações finais 
sobre tudo o que foi desenvolvido no âmbito deste Trabalho 
de Projeto. Salientamos que a questão do corpo marcado 
utilizado como base para a pintura revelou ser, desde o início, 
o aspeto central, e foi na tentativa de o melhor compreender 
e contextualizar, que se desenvolveu esta investigação. 
Começa-se por apresentar o que significa o corpo marcado, 
procurando perceber tudo o que lhe está subjacente, onde se 
reflete sobre as componentes formal e psicanalítica. Procura-
se depois perceber como se caracteriza um corpo sem 
anomalias e, de que modo este é importante no contexto 
artístico, analisando os cânones e os períodos classicistas. 
Introduziram-se exemplos de artistas, que utilizavam a 
temática do corpo marcado na sua prática e acrescentou-se o 
universo da Moda como processo de referente entre o cânone 
e a diferença do cânone. Importa contudo, salientar que a 
razão que está na base deste estudo é pessoal, e deriva de um 
momento especifico, a de existência de marcas físicas e 
psicológicas na corpo e mente da autora, resultante de um 
acidente rodoviário. E foi na tentativa de perceber como a 
arte e pintura poderiam colaborar na perceção e 
compreensão do impacto das marcas resultantes e, de que 
modo, promover ou projetar uma possível solução para os 
diferentes tipos de traumas. Nesse sentido, a pesquisa 
pessoal, cruzou-se com a de outros autores, imergindo um 
contexto e um conjunto de questões que assumem um papel 
preponderante na investigação: a primeira diz respeito ao 
efeito formal e psíquico da marca no corpo; a segunda 
questão é perceber como o este corpo convive com processos 
modelares de definição de ideais de beleza e de harmonia; e 
como são entendidos e tratados os processos a eles 
associados, em contexto social; e por fim, como poderá a arte 
atuar para eventualmente, atenuar os efeitos negativos 
associados aos processos traumáticos. Certamente, ao longo 
da investigação foram surgindo outras questões como a 
variedade da definição do modelo de beleza ou, como o 
contexto varia entre a admiração de um elemento universal 
canónico e a admiração pelo particular e singular, noutros 
momentos, onde se destaca o entusiasmo que rege o 
Modernismo ou o Uncanny. 
No desenvolvimento deste projeto, há a perceção de 
se lidar bem com a marca estética, mas não tão bem com as 
memórias do acontecimento, isto é, o impacto psicológico 
resultante do trauma e das suas marcas físicas. Daí se 
compreender a necessidade de transferir estes assuntos para 
o trabalho, que foram surgindo de uma forma inconsciente, 
resolvendo alguns conflitos internos que permaneciam 
reprimidos, revertendo aquilo que possui conotações 
negativas em positivo. Esta foi uma reflexão pessoal que foi 
se evidenciando a par da construção e do desenvolvimento 
teórico-prático do trabalho de projeto.  
Na continuidade dos processos de reflexão pessoal, 
encetou-se uma pesquisa que procurasse perceber como a 
arte colabora na resolução (ou amenização) de problemas 
físicos e psicológicos registados no corpo. Há a compreensão 
de como estas marcas que naturalmente possuem uma carga 




originária de acontecimentos traumáticos e marcantes, 
possam ser revertidas e utilizadas positivamente, passando, 
por vezes a ser encaradas como elementos distintivos e 
potenciadores, como se compreende com Aimee Mullins, que 
toma partido da sua condição diferenciadora para as diversas 
áreas de intervenção, como o desporto, a moda, o cinema e as 
artes plásticas. Por outro lado Chuck Close, que procura 
através da pintura responder aos seus problemas motores e 
intelectuais, encontrando soluções de adaptação a cada nova 
condição. Estes revertem-nas em potenciais autobiográficos, 
levando a que aquilo que está associado a algo negativo ou 
considerado incapacitante, se assuma como positivista, 
distintivo, poético e potenciador. 
 
É inevitável falar-se do corpo sem se fazer uma 
reflexão sobre o corpo no campo da arte, este deixa de ser 
compreendido apenas como tema ou elemento de 
representação e passa a assumir um papel mais ativo e 
atuante na produção da obra de arte. O momento central é o 
Modernismo e os seus movimentos. É com o séc. XX, após as 
duas Guerras Mundiais, num tempo de enormes mudanças ao 
nível económico, industrial, político, social e 
consequentemente nas artes, que a atitude para com o corpo 
se altera radicalmente. A partir daqui há uma mudança 
significativa na atitude dos artistas na sua perceção do corpo 
humano, passando a ser utilizado enquanto meio, resultado 
ou suporte de trabalho, e surgindo na pintura, escultura, 
desenho, fotografia ou ainda nos happenings, na 
performance e na body art, como entendemos com Carolee 
Schneemann, Marina Abramovic, Tim Hawkinson, entre 
muitos outros. É portanto com a arte da segunda metade do 
séc. XX, que os artistas escolhem usar os seus próprios 
corpos, tanto como sujeito, como objeto da obra, e neste 
registo é de referir artistas que utilizam o seu próprio corpo 
para a execução da obra, de formas distintas mas que se 
relacionam de algum modo com o que se desenvolveu no 
trabalho pessoa, como é o caso de Orlan, que utiliza o seu 
corpo como suporte de trabalho, infringindo alterações 
diretas no próprio rosto, Hannah Wilke, que expõe as 
alterações do seu corpo doente, através da fotografia, ou 
Rebecca Horn, onde a obra é vista como uma prótese, uma 
extensão do seu corpo. 
 
A marca psíquica é considerada um outro ponto 
central desta investigação, tornando-se pertinente para 
entender e refletir sobre a componente psicanalítica aplicada 
na produção artística.  É com os exemplos dos trabalhos de 
Frida Kahlo ou Niki de Saint Phalle, apoiados na Psicanálise, 
que se apreende a importância e a forma como a componente 
psicanalítica resultante de algum acontecimento traumático 
é compreendido enquanto potenciador e produtor da obra de 
arte. Entendemos como a arte se torna um meio privilegiado 
de resolver os conflitos internos, as marcas psíquicas, 
trazendo à superfície questões às quais não é possível aceder 
racionalmente. Através de um mecanismo de exteriorização 
de traumas que se encontram reprimidos ou recalcados no 
inconsciente, sendo resolvidos os problemas internos de uma 
forma que é socialmente aceite.  
A noção de trauma ou de um corpo traumatizado, que 
está aqui implícito, é ainda visível na obra de artistas como 
Goya, El Greco, Caravaggio, Francis Bacon, onde incitam a 
uma estranheza das figuras, uma densidade ou choque nas 
representações, uma violência dos temas, uma desfiguração 
ou uma diferente representação do corpo, este é um 
transtorno psíquico entendido enquanto conteúdo latente na 
obra. Estes mecanismos são analisados de modo a 
compreender os processos psicanalíticos aplicados na 
produção da obra de arte. 
Compreendemos, então, como desde a Modernidade, 




trabalhos, nas mais diversas variantes representacionais, 
onde este não se representa mais como figura canônica de 
beleza do Classicismo, mas são exemplos de corpos que 
desconstroem uma noção de beleza ideal e anunciam uma 
nova realidade do corpo. São inseridos aspetos que até então 
eram considerados antiestéticos, como é o caso do corpo 
mais real, gordo ou magro, o corpo grotesco, disforme, 
protésico, ferido, abjeto, violentado, sujo, feio ou deformado. 
O corpo passa a assumir um papel mais ativo e atuante, como 
meio, instrumento ou suporte para o trabalho dos artistas.  
Desta pesquisa, que se estendeu à Moda, percebeu-se 
que o interesse estético é variável, e que existem diversos 
autores que tratam temas considerados em determinados 
momentos como antiestéticos, agora como modelos 
estéticos. Por outro lado, percebe-se que a arte tem sido 
utilizada para responder a problemas físicos e traumáticos 
capazes de induzirem processos distintivos nas 
considerações estéticas de normalidade e beleza. A arte serve 
não apenas para testar os limites do corpo, mas também 
como caminho ou solução para problemas de difícil 
resolução, proporcionando não apenas um espaço de 
reflexão, onde se jogam assuntos por vezes recalcados no ID, 
mas sobretudo apoiar na resolução de problemas que, de 
outro modo, dificilmente seriam tratados. Tem, neste caso, 
uma função catártica, ajudando a solucionar ou perceber os 
problemas existentes e buscando soluções, muitas vezes, 
aparentemente contraditórias, como fazer do feio, algo belo. 
Nesta continuidade, o trabalho prático corresponde, 
não apenas a um processo associado à pesquisa, mas 
sobretudo a um desenvolvimento de ordem pessoal, na busca 
de respostas para as problemáticas existentes. A investigação 
do trabalho prático assume-se então em dois sentidos: o 
primeiro, em procurar manter a relação entre o corpo do 
artista e a obra, de uma forma representacional que não fosse 
tão evidente ou tão direta; e por outro lado, procurar 
soluções plásticas que refletissem os interesses e intuições 
em análise, o que foi conseguido através da introdução de 
materiais que produziam uma maior componente sensorial, 
como é o caso do látex e do têxtil aliado à pintura. Este 
mostrou ser o ponto central do desenvolvimento do trabalho 
prático, explorando as possibilidades dos materiais 
integrados na pintura, onde os procedimentos exercidos 
como a construção e manipulação têxtil, as costuras 
executadas à máquina e os bordados, tornam-se análogas aos 
procedimentos de cirurgia plástica de reconstrução. E ainda 
o gesto, também ele registo do corpo, é existente em todo este 
processo, que resulta de uma experiência física e mental. As 
obras resultantes revelam um sentido menos comprometido 
com a função da representação e, dessa libertação, surge a 
construção de um objeto plástico mais consistente e baseado 
numa investigação que se considera sólida. 
 A importância de realizar uma investigação mais 
abrangente e a par do objeto de estudo específico do corpo 
mostrou o paralelismo que existe entre projeto pessoal e 
objeto plástico – pintura. No sentido em que a investigação 
resultou de alguns desvios e de um conjunto maior de 
questões do que à partida se imaginava, tornando-se 
percetível que a pesquisa teórico-prática deveria centrar a 
sua atenção em questões como o corpo marcado, no sentido 
da estética e da psique, a produção sensorial – promovida 
pelos materiais, e a relação que é estabelecida entre o corpo 
do artista e o corpo da obra.  
A investigação que aqui se apresenta demonstrou ser 
reveladora e amplificadora de muitas questões sobre o corpo 
marcado, mais do que à partida se imaginava, e sobre a 
necessidade pessoal de pintar ou produzir um trabalho 
plástico que pensasse sobre este corpo. Tratando-se de um 
assunto que tem um forte impacto na vida pessoal, percebe-
se que o trabalho de projeto segue diretivas pessoais, que 




inconscientemente, foram importantes para toda a 
construção e investigação artística. 
Sentindo que este trabalho de projeto teve uma 
componente psicanalítica, há a perceção de que os processos 
inconscientes que desencadeiam essa ação, resultam de um 
mecanismo de exteriorização das marcas psíquicas do 
acontecimento, que permanecem reprimidas, alcançando o 
prazer propiciado pela forma artística, através da passagem 
ao ato, procedendo assim a um processo catártico. Assim, 
para além de tudo aquilo que se conquistou a nível técnico, é 
na vertente psíquica que os resultados foram mais 
profundos, tendo em vista que toda a pesquisa colaborou 
francamente numa melhor compreensão, aceitação e até 
admiração pelas marcas existentes no meu corpo. 
Compreensão, por considerar que se trata de um problema 
que visualmente afeta muitas outras pessoas e que poderá 
ser utilizada como um processo distintivo com cariz positivo 
e não negativo, como anteriormente considerava. Aceitação, 
porque agora já não é visto como algo que não se desejaria 
ter, fisicamente, ou algo que conscientemente está mais claro, 
não como um processo apenas traumático, mas uma história 
de vida, uma marca da minha própria existência. E, por fim, 
admiração, porque como marca do meu corpo, ela é também 
o meu corpo, e agora mais do que nunca, já não saberia o que 
seria o meu corpo sem a presença daquele elemento 
distintivo, que me distingue. Não sou eu por causa daquela 
marca, e tudo a ela associado, mas sou eu por também ter 
aquela marca. Assim, todo o dialogo e reflexão que foi sendo 
realizada ultrapassou a simples pesquisa de um determinado 
assunto, mas foi sobretudo um processo de transformação, 
um processo em que me sinto hoje num estado totalmente 
diferente daquele que vivia no inicio do trabalho. E posso 
garantir que hoje, as palavras que em 2006 tatuei no meu 
corpo, como uma promessa a cumprir, «Transformei a 
Tristeza em Esperança. A Dor em Felicidade.», se cumpre 
hoje, com o orgulho em dizer que todo o trabalho permitiu 
realizar esta promessa que havia feito a mim mesma. Assim, 
sou mais eu porque sou uma história de vida e o meu corpo 
são as páginas dessa história. Sou mais eu porque a pintura é 
o espaço de discussão que me permite colocar visível o que 
por vezes desejei não ter, e sobretudo me permite reverter 
tudo o que ainda me poderia assola em algo que passei a 
admirar e até mesmo a gostar. A pintura permitiu-me, 
através da prática, conviver com o que assolava a minha 
mente. E ainda dar resposta àqueles que insistem para que 
altere ou atenue esteticamente esta marca.  
Certamente, nem tudo fica resolvido e respondido, 
mas considera-se que se trata de um processo ainda longo e 
que a pesquisa merece a sua continuidade, quer prática, quer 
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Vallecas” (1635-1645) 
Óleo sobre tela, 107x83cm 




3468b8cb7fb0; acedido 27.07.2016 
Página 56 
30. Francis Bacon 
Self-Portrait (1969) 
Óleo sobre tela, 35,5x30,5cm 
Coleção privada  
In: http://francis-
bacon.com/artworks/paintings/1960s; 
acedido 27.07.2016  
Página 57 
31. Robert Gober 
Untitled (1991-93) 
Madeira, cera de abelha, cabelo 




sq.jpg, acedido 27.07.2016  
Página 59 
32/33. Juliana Ribeiro 
Pernas (2015) 
Cera de abelha e perafina sobre 
almofada, 25x45cm  
In: Arquivo próprio  
Página 59 
34. Michaël Borremans 
The Tape (2010) 

































Ear on Arm (2006) 
Registo de performance, implante de 




36. Alexander McQueen  
Desfile VOSS (2000) 











226/7266006_1_l.jpg; acedido 27.07.2016 
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38. Rebecca Horn  
White Body Fan (1972) 
Registo de performance 
Coleção Tate Modern 
In:http://www.artgallery.nsw.gov.au/medi
a/collection_images/1/12.2003%23%23S.j
pg; acedido 02.08.2016 
Página 64 
39. Paula Rego  
Bad Dog (1994) 
Pastel sobre tela, 120x260 cm 





40. Juliana Ribeiro  
Mini coleção “Romantic Velvet” (2008) 
PAP- Prova de aptidão profissional 
para a Escola de Moda do Porto 
Fotografia Manuel Soares 




41. Valentino  
Coleção Alta Costura Spring/Summer 
2013 
In: Vogue Itália. (2013). Edizioni Condé 
Nast: 2013 Spring fashion. (Nº751). Milano.  
Página 70 
42. Balmain 





43. Ernesto Neto 
Humanóides (2001) 
Tecido de poliamida, pelotas de isopor, 
ervas 
In: O’Reilly, S. (2009) The Body in 
Contemporary Art. Thames & Hudson 
world of art, London. p.137 
Página 70 
44. Emilie Faif  
Gonflable (2007)  
Escultura têxtil 
In:http://www.emiliefaif.com/1sculpture.
html; acedido 22.11.2015 
Página 71 
45. Deepa Panchamia 
Comminissioned geometric sculpture 
(2013) 





46. Eliza Bennett  
A Woman's Work Is Never Done (2011) 
Linha sobre a pele da própria mão 
In: http://www.elizabennett.co.uk/a-
womans-work-is-never-done-text;  acedido 
22.11.2015 






























47. Ghada Hamer 
Dreaming of Felipe (2010) 
Acrílico, bordado e gel médium sobre 
tela 28 1/4"x 31 1/2" in. 
In:http://www.ghadaamer.com/ghada/Dr
eaming.html; acedido 22.11.2015  
Página 72 
48. Juliana Ribeiro 
Passado e Presente #3 (2016) 
Linha costurada à máquina sobre linho, 
152x188 cm  
In: Arquivo próprio  
Página 79 






50. Anthony Goicolea 
Feastlings (2000) 
Fotografia, 101.6 x 190.5cm 
ClampArt, New York 
In:https://www.artsy.net/artwork/anthon
y-goicolea-feastlings; acedido 29.08.2016 
Página 80 
51. Juliana Ribeiro  
Cicatrização (2015) 
Óleo s/ pano-cru liso e costurado e 
aplicações de vivos em napa, 
120x290cm 
Vista da exposição “Na Pele” (2015) 
In: Arquivo próprio  
Página 81 
52. Juliana Ribeiro 
Mapeamento- Estudo (2015) 
Acrílico e linha costurada à maquina 
sobre tecido, 125x150cm  




53. Juliana Ribeiro 
Registo da palma da mão (2015)  
Látex, 4 x 5,5 cm 
Primeiro contacto com o material 
In: Arquivo próprio 
 Página 83 
54. Registo fotográfico dos processos 
de trabalho e construção do Látex 
(2015) 
In: Arquivo próprio 
Página 84 
55. Pós-operatório de Juliana Ribeiro 
(2ª cirurgia), (2004) 
Fotografia 
In: Arquivo próprio  
Página 85 
56. Registo fotográfico dos processos 
de construção e manipulação têxtil 
(2015-16) 
In: Arquivo próprio 
Página 87 
57. Juliana Ribeiro 
Vista da exposição “A Memória no 
Corpo” (2016) 
Fórum Cultural de Ermesinde 
In: Arquivo próprio 
Página 89 
58. Juliana Ribeiro 
Série “Quando tudo é simplesmente 
uma cicatriz” (2013)  
Vista da exposição “A Memória no 
Corpo” (2016) 
Fórum Cultural de Ermesinde 
In: Arquivo próprio 
Página 90 
59. Juliana Ribeiro 
Cicatrização (detalhe), (2015) 
Pormenor da obra 






























60. Juliana Ribeiro 
Musculatura (2016) 
Pano cru liso e costurado à maquina e 
aplicação de vivos em napa, 
100x200cm 
Projeto EM JOGO 
In: Arquivo próprio  
Página 92 
61. Exposição INSERT MOBILITY 
Juliana Ribeiro 
Estrutura, Linha e Movimento #2 
(2016) 
Acrílico sobre tecido liso e costurado à 
máquina e aplicação em napa, 
190x260cm 
In: Arquivo próprio  
Página 93 
62. Contextile 2016 
Juliana Ribeiro 
“Cicatrização I” (2015) 
Vista da exposição Contextile 2016 
In: Arquivo próprio 
Página 93 
63/64. Luís Buchinho 
Catálogo da coleção Spring/Summer 
2017 (2016) 
Fotografia Prometheus Semblant  
In:https://issuu.com/graficosdofuturo/do













Apresentando os trabalhos desenvolvidos neste 
trabalho de projeto, importa referir que a sua observação 
física, será importante para uma melhor compreensão de 
algumas questões, neste caso, o caracter sensorial 





































Passado e Presente 
(2015) 
Óleo e linha sobre tela 





















































Passado e Presente #2 (2016) 
Linha costurada à maquina sobre linho 


















































Passado e Presente #3 (2016) 
Linha costurada à maquina sobre linho 


































Óleo s/ pano-cru liso e costurado e aplicações de vivos em napa 



































































































































Pano cru liso e costurado à maquina e aplicação de vivos em napa 


















































































Estrutura, Linha e Movimento #1 (2016) 
Acrílico sobre tecido liso e costurado à máquina e aplicação em napa 
190 x 260 cm 
 
Estrutura, Linha e Movimento #2 (2016) 
Acrílico sobre tecido liso e costurado à máquina e aplicação em napa 




















































































Da Marca, o Corpo #1 (2016) 
Acrílico sobre linho liso e costurado, com aplicações de látex e vivos em napa 













































Da Marca, o Corpo #2 (2016) 
Acrílico sobre linho liso e costurado, com aplicações de látex e vivos em napa 





























































Da Marca, o Corpo #3 (2016) 
Acrílico sobre linho liso e costurado, com aplicações de látex e vivos em napa 












































Da Marca, o Corpo #4 (2016) 
Acrílico sobre linho liso e costurado, com aplicações de látex e vivos em 
napa. E bordado com linha torçal sobre látex. 







































Da Marca, o Corpo #5 (2016) 
Acrílico sobre linho liso e costurado, com aplicações de látex e vivos em 
napa. E bordado com linha torçal sobre látex. 






























Tinta permanente sobre Látex 
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